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De Part grec à l’art byzantin 


par François CHAMOUX 


Il y a trente ans, dans un article qui est passé 
inaperçu ', je posais la question : peut-on parler 
d’un art plastique romain ? J’entendais par là 
revendiquer au bénéfice de la tradition grecque 
certaines innovations que l’opinion commune des 
archéologues, depuis Franz Wickhoff 2 et Euge- 
nia Strong 3 , attribue à l’intervention du goût ro¬ 
main et d’une tradition proprement italique, qui 
aurait été étrangère à la Grèce. Ces innovations 
sont essentiellement au nombre de trois : la re¬ 
présentation d’événements historiques, le rendu 
de l’espace et de la profondeur (ce que les Alle¬ 
mands appellent Raümlichkeit) dans le bas-relief 
et dans la peinture, enfin le réalisme dans le 
portrait. En quelques pages, je démontrais ce 
que tout helléniste familier avec les divers as¬ 
pects de l’art grec sait parfaitement, c’est-à-dire 
que si, à la fin de la République et sous le haut- 
Empire, les artistes grecs et gréco-orientaux qui 
se sont mis au service des nouveaux maîtres du 
monde méditerranéen ont été conduits, pour ré¬ 
pondre à la demande de leur clientèle, à déve¬ 
lopper dans leurs ouvrages des tendances qui 
étaient relativement moins sensibles dans ceux 
de leurs prédécesseurs, il ne s’agissait en fait 
nullement d’innovations, et moins encore de rup¬ 
tures avec les traditions esthétiques et techniques 
léguées par leurs ancêtres. 

Aux quelques exemples que j’avais alors choi¬ 
sis pour illustrer mon propos, il serait facile d’en 
ajouter un grand nombre, qui rendraient la dé¬ 
monstration plus évidente encore. L’apparition 
des représentations historiques dans l’art grec re¬ 
monte aux origines. Laissons de côté les éton¬ 
nantes compositions des fresques d’Akrotiri à 
Théra 4 qui datent du XVI* siècle avant J.-C., 
puisque leur interprétation reste sujette à discus¬ 
sion. En revanche, dès l’époque d’Homère, qui 
est aussi celle de la céramique géométrique dite 
« mûre » (seconde moitié du VIII e siècle), les scè¬ 
nes de combat si animées et les défilés de guer¬ 
riers et de chars qui décorent amphores monu¬ 
mentales et grands cratères exécutés dans les 
ateliers attiques sont directement inspirées par 
une réalité contemporaine qu’on ne cherchait pas 


à transposer dans le domaine du mythe s . L’ins¬ 
piration familière, constante dans la peinture de 
vases attique, à côté des thèmes religieux ou lé¬ 
gendaires, montre que les artistes avaient les 
yeux ouverts sur la réalité quotidienne. Les col¬ 
laborateurs de Phidias ont sculpté en haut des 
murs du Parthénon la vivante image d’une céré¬ 
monie bien réelle, avec magistrats, porteuses 
d’offrandes, animaux de sacrifice, cavaliers et 
chars. Les peintres du V e et du IV e siècle illustrè¬ 
rent sur les murs des portiques d’Athènes, au 
Poecile, à la stoa de Zeus Eleuthérios, la bataille 
de Marathon (499), celle d’Oinoé (457?) ou 
celle de Mantinée (362), événements historiques 
récents ou tout-à-fait contemporains. La lecture 
de Pausanias, dans sa description de l’Attique 
au livre I de la Périégèse de la Grèce, fournit 
nombre d’indications sur ces grandes fresques 
qu’on admirait encore à l’époque des Antonins 6 . 
Quand les héritiers d’Alexandre le Grand firent 
placer des tableaux évoquant sa maison mili¬ 
taire, ses armées et ses flottes sur le somptueux 
char funèbre qui transportait la dépouille 
royale 7 , ils ne proposaient aux artistes aucune 
tâche qui ne leur fût familière de longue date. 
La peinture hellénistique, qui a aimé les repré¬ 
sentations de batailles, comme la fameuse 5a- 
taille d’Alexandre dont une mosaïque de Pompéi 
garde le souvenir fidèle*, n’a fait que se confor¬ 
mer à cette tradition : à l’époque romaine, il n y 
avait dans ce domaine plus rien à inventer. 

Le problème de la représentation de l’espace 
et de la profondeur est un faux problème. La 
suggestion d’une troisième dimension est inhé¬ 
rente à toute représentation sur un plan, pein¬ 
ture ou gravure, ou liée à un plan, comme dans 
les bas-reliefs. Par définition, l’artiste doit alors 
user de subterfuges pour donner au spectateur 
l’impression du volume. Quand il est habile, il 
parvient à suggérer l’existence de pians succes¬ 
sifs, s’étendant plus ou moins loin au delà de 
celui sur lequel il a travaillé. Certes le souci 
d’éviter toute confusion peut le conduire à privi¬ 
légier le devant de la scène et à négliger Par- 
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nere-plan. Mais dès que le sujet le réclame, il se 
egage de cette contrainte et n’hésite pas à éten- 
dre en profondeur le champ de sa représentation 
Dessmateurs et sculpteurs l’ont fait dès l’époque 
archaïque, se montrant habiles à figurer une 
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nias décrit en grand détail ». Cette disposition 
était promise à une belle fortune puisqu’elle 
resta en usage dans la peinture de vases à figu¬ 
res rouges, chaque fois que le tableau devenait 
complexe, tant en Attique que sur les grands 
cratères de la céramique apulienne l2 . Au début 
e notre ère, les reliefs monumentaux qui déco¬ 
rent le socle du Mausolée des Julii à Saint- 
Remy-de-Provence (fig. 1) e t qui s’inspirent 
e roitement de la grande peinture hellénisti¬ 
que , puis les colonnes historiées et les sarco- 
P a ges des 11 e et III e siècles utilisent le même ar- 
titice de l’étagement des figures. Peintres et 
mosaïstes le transmettront aux artistes byzan- 
sait* ^ Ul Cn ^ rCnt * usa ge canonique que l’on 

L autre méthode, qui paraît avoir particulière¬ 
ment se uit les peintres grecs à partir du IV e siè- 
e âvant J.-C., joue davantage avec la difficulté 
ait apparaître les plans successifs sans cher- 
er a étager les personnages. Elle suppose 
eaucoup d habileté technique pour éviter la 
confusion. Mais l’exemple de la Bataille 
exan __ re < cité plus haut, montre avec quelle 
virtuosité le problème pouvait être résolu dès le 
‘ut e I époque hellénistique, puisqu’il y a de 


bonnes raisons pour attribuer l’original que re¬ 
produit cette mosaïque au peintre Philoxénos 
d’Erétrie l4 , à l’époque de Cassandre de Macé¬ 
doine, dans les dernières années du IV e siècle. 11 
n’y a donc pas lieu d’en attribuer la découverte 
à l’influence de Rome. 

Reste la troisième innovation que le goût ro¬ 
main aurait introduite dans l’art, à savoir le réa¬ 
lisme du portrait. Là aussi, il convient d’éviter 
les simplifications abusives. On ne niera certes 
pas que les artistes grecs aient eu d’abord ten¬ 
dance, en reproduisant les traits des individus, à 
leur donner la valeur d’un type, et par consé¬ 
quent à les idéaliser. Les débuts de la sculpture 
funéraire, au VI e siècle avant J.-C., montrent 
bien que les statues ou les reliefs dressés sur les 
tombes ne visent pas à reproduire fidèlement les 
traits du défunt. Ils évoquent sa personne sous 
une forme idéale, dans la plénitude de sa force, 
de sa jeunesse et de sa beauté, même s’il s’agit 
d’un vieillard ou d’une personne laide : l’inscrip¬ 
tion, qui donne le nom, suffit à personnaliser la 
représentation, qui a donc la valeur d’un signe 15 . 
Mais il n’est pas vrai pour autant que les Hellè¬ 
nes aient été insensibles à l’apparence des indivi¬ 
dus ni incapables de la rendre avec une extrême 
fidélité. Le buste de Thémistocle découvert à 
Ostie ’ 6 , avec ses traits rudes et hautains, si per¬ 
sonnels, remonte à un original contemporain des 
dernières années de l’homme d’État (vers 465- 
460). Ses enfants consacrèrent dans le Parthé- 
non, selon Pausanias l7 , un portrait peint de leur 
père : il n’y a pas de raison de douter que ce 
portrait fût ressemblant. Les exemples de visages 
nettement individualisés sont légion dans l’art 
hellénistique 18 . Les monnaies reproduisent le 
profil des souverains si fidèlement qu’on peut 
parfois les voir évoluer avec l’âge l9 . Certaines 
nous rendent la laideur expressive du modèle, 
comme pour Philétaire de Pergame ou pour les 
rois-condottieri de Bactriane 20 . Les sculpteurs 
qui avaient su fixer les traits de Platon, de Dé- 
mosthène ou de Ménandre 2I , du Romain Flami- 
ninus (fig. 2 et 3) à Delphes 22 , de tant de philo¬ 
sophes aux visages si divers 23 , ou du personnage 
inconnu de Délos dit « Tête de la Palestre » 24 , à 
l’expression étrangement pathétique, étaient par¬ 
faitement préparés aux tâches qu’allait leur pro¬ 
poser la clientèle des grandes familles romaines, 
désireuses de conserver dans leurs galeries 
d 'imagines les effigies ressemblantes de leurs pa¬ 
rents illustres. Là aussi, ni innovation, ni rup¬ 
ture, mais simplement l’évolution normale d’un 
art qui, après avoir répondu aux besoins de la 
société dans les cités grecques et à ceux des mo¬ 
narchies hellénistiques, n’a éprouvé aucune diffi- 



2. et 3. Portraits du général romain T. Quinctius Flamini- 
nus. Le beau portrait en marbre (reproduit ici d’après un 
moulage) découvert à Delphes a été identifié grâce au rap¬ 
prochement avec une émission de monnaies d’or faite par 
Flamininus en Grèce après sa victoire de Cynoscéphales (197 
avant J.-C). où son profil figure au droit et son nom au 
revers (cliché Giraudon). Sur la monnaie (coll. privée britan¬ 
nique. cliché Bibl. nat.) comme pour la statue en marbre 
(musée de Delphes), le graveur et le sculpteur grecs ont mon¬ 
tré leur aptitude à saisir et à rendre les traits d’un individu. 
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culté à satisfaire les goûts des nouveaux maîtres 
du monde et à exécuter les programmes qu’à 
leur tour ils étaient amenés à définir. 

On a scrupule à répéter ainsi, après tant d’an¬ 
nées, des vérités aussi évidentes. Mon excuse est 
qu’elles sont trop souvent encore perdues de vue 
par les spécialistes de l’art dit « romain », expres¬ 
sion qu’il vaudrait mieux remplacer par « art de 
l’époque impériale ». Cette indication purement 
chronologique aurait l’avantage de ne pas défor¬ 
mer fallacieusement la composante ethnique 
d’un art qui, pour l’essentiel, représente l’exten¬ 
sion géographique et le développement dans le 
temps de l’art hellénistique, héritier de la tradi¬ 
tion grecque. Les Romains eux-mêmes le sa¬ 
vaient bien, qui, par la voix de leurs plus grands 
poètes, Virgile et Horace, ont proclamé bien 
haut qu’ils laissaient aux Hellènes la primauté 
dans le domaine de l’art 25 . De fait, en grande 
majorité, si l’on s’en tient au témoignage des au¬ 
teurs et des signatures conservées, les artistes 
qui travaillaient à Rome et dans l’Empire por¬ 
taient des noms grecs, qu’il s’agît de Grecs au¬ 
thentiques ou de provinciaux hellénisés. Naturel¬ 
lement, au cours des siècles, tant dans la 
capitale que dans les provinces, beaucoup d’ate¬ 
liers se sont constitués avec des artisans du lieu : 
mais ils ont recueilli les traditions techniques et 
iconographiques des Grecs en les adaptant aux 
besoins locaux. Le phénomène est analogue à ce 
qui s’était produit à l’époque hellénistique en 
Anatolie, en Syrie ou en Thrace, comme aupara¬ 
vant en Libye, en Italie méridionale ou en Sicile. 
Dans ces régions l’emprise hellénique était 
complète depuis les origines de la colonisation et 
nul ne parlerait d un art libyen, messapien ou 
sicule pour désigner les monuments de Cyrène. 
de Tarente ou de Syracuse. 

Rendons donc à la Grèce ce qui lui revient et 
que les Romains éclairés ne lui contestaient nul¬ 
lement. Leur mérite fut d utiliser à leur profit 
les talents reconnus du peuple hellène qu’ils 
avaient vaincu. Mais quand Rubens travaillait 
pour Henri IV, il n’en restait pas moins un pein¬ 
tre flamand. Il en est de même pour les sculp¬ 
teurs grecs ou orientaux hellénisés qui ont somp¬ 
tueusement orné la Rome impériale. Au service 
de leurs nouveaux clients, qui avaient d’ailleurs 
très largement adopté les goûts et la sensibilité 
esthétique des Grecs, ils ont mis leur savoir- 
faire, nourri d’anciennes recettes d’atelier, tours 
de main, poncifs, modèles empruntés aux maî¬ 
tres d’autrefois, mais aussi une capacité d’inno¬ 
vation dont ils avaient donné mainte preuve dans 
le passé. 


En rétablissant cette continuité, que les te¬ 
nants plus ou moins conscients d’un nationalisme 
italien rétrospectif se refusent à admettre, on ne 
cherche pas (ce serait absurde !) à satisfaire un 
autre chauvinisme propre à chatouiller, pour re¬ 
prendre l’expression d’un historien qui se plaît 
aux formules tranchantes, « l’orgueil d’un profes¬ 
seur de grec ». Il s’agit seulement de rendre in¬ 
telligible l’évolution de l’art dans la Méditerra¬ 
née classique, depuis ses origines mycéniennes 
jusqu’à l’éclosion de la civilisation byzantine. La 
notion d’un art « romain », si on la charge d’un 
contenu ethnique, introduit dans cette évolution 
un élément perturbateur qui la rend peu 
compréhensible : c’est méconnaître l’importance 
et la richesse des expériences multiples qui ont 
enrichi l’art grec classique, et plus encore hellé¬ 
nistique, et qui interdisent de le réduire à une 
sorte d’académisme prisonnier de canons tradi¬ 
tionnels. L’intervention de la clientèle romaine 
n’a pas infléchi le développement des ateliers 
hellénistiques. Elle leur a ouvert de nouveaux 
marchés, elle leur a permis de rayonner davan¬ 
tage encore, en particulier dans les provinces oc¬ 
cidentales, Gaule, Espagne, Maghreb. Certes 
cette extension à l’ensemble du monde organisé 
par Rome eut de grandes conséquences, mais 
elle n’a pas entraîné de révolution. L’art impérial 
prolonge directement l’art hellénistique. 

Avec lui, nous avons affaire à un nouveau 
chapitre de l’art grec, chapitre passionnant et 
multiforme où l’on retrouve, comme à l’époque 
hellénistique, des tendances diverses, marquées 
ici ou là par les goûts locaux. Encore faut-il re¬ 
connaître que ceux-ci n’ont pas l’originalité que 
les modernes sont portés à leur attribuer un peu 
naïvement. Parce que notre époque s’est entichée 
du primitivisme conscient de certains artistes 
contemporains, des déformations calculées d’un 
Picasso et des défis provocants lancés par les 
abstraits à la tradition classique, on a trop aisé¬ 
ment considéré les maladresses des artisans pro¬ 
vinciaux dans l’Antiquité comme la manifesta¬ 
tion d une sensibilité esthétique particulière. 
Lourde erreur, à mon sens, qu’une connaissance 
plus étendue et plus objective des productions lo¬ 
cales à travers l’Empire permet de dissiper. On a 
eu le tort de confondre la gaucherie avec le 
style. En réalité les simplifications, les procédés 
sommaires qui éliminent les raffinements et les 
nuances ne représentent pas le résultat d’une re¬ 
cherche délibérément orientée dans un autre 
sens que l’art grec. Ils traduisent seulement une 
incapacité à maîtriser pleinement la technique 
indispensable pour reproduire correctement les 
modèles. Faute d’y parvenir, il fallait bien n’en 
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j Vénus de Cyrène (Rome, musée national des I hernie * avaient exprimée splendi- 

du ir siècle de notre ère. elle est fié Uffizio Scavi Cirene). 

nt les sculpteurs hellénistiques, dans la ligne de fraxite 
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6. Autel des Douze Dieux 
IMusée du Louvre). Sur les 
trois faces de l'autel, les 
douze Olympiens sont répartis 
quatre par quatre au registre 
supérieur. En-dessous dansent 
de gracieuses jeunes femmes. 
Le style est typique du manié¬ 
risme archaïsant qui repré¬ 
sente une des tendances de la 
sculpture grecque depuis la fin 
de l'époque hellénistique. 
L'œuvre date du règne de 
l’empereur Hadrien (cliché 
Giraudon). 



conserver que ce qu’on était en mesure d’imiter. 
La ligne prenait alors le pas sur le volume, la 
complexité du réel se réduisait au signe. C’est là 
un trait de tout art populaire ou enfantin, non la 
marque d’un style original. C’est pourquoi on 
découvre d’étranges parentés entre les produc¬ 
tions barbares ou semi-barbares des diverses pro¬ 
vinces, quelles que fussent les ethnies qui les oc¬ 
cupaient. Il existe une communauté des arts 
maladroits, comme il en est une de l’art hellé¬ 
nisé qu’apprécie la classe dirigeante dans l’en¬ 
semble de l’Empire. Ne mettons pas au crédit 
du goût de tel ou tel peuple périphérique ce qui 
reflète seulement la formation insuffisante de ses 
artistes ! 

En revanche, dès lors que la filiation directe 


tre l’art hellénistique et l’art de l'époque impé- 
ile a été reconnue, celui-ci peut être étudié 
ns une juste perspective. Comme à l’epoque 
écédente, on y discerne des courants multiples 
û en dérivent directement. Il y a une tradition 
adémique, fort brillante au siècle d’Auguste et 
d, plus tard, s’épanouit à l’époque d'Hadrien, 
m sans une saveur particulière (fig. 4). A cote, 
i courant baroque, violemment expressionniste, 
olonge l’art « de Pergame » : le chef d’œuvre 
, est le Laocoon (fig. 5) qui décorait le palais 
: Titus, ainsi que le groupe d’Ulysse et de 
:vlla que les mêmes sculpteurs rhodiens ont 
écuté, sous les Flaviens, pour la grotte de 
, rl „„ g a.au„orddeGa^On~^ 
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un travail récent, encore inédit 26 , suit le déve¬ 
loppement depuis son origine à l’époque classi¬ 
que jusqu’à celle des Antonins. Entre les produc¬ 
tions des divers ateliers, des influences se 
croisent à l’occasion. Cet art complexe et bien 
vivant, entretenu par l’abondance et la variété 
de la demande, aboutit, dans le courant du 
III* siècle après J.-C., au style de la Basse-Anti¬ 
quité, à la fois intellectuel et savoureux, qui ap¬ 
paraît déjà sous les Sévères, avec le décor de 
l’arc quadrifrons de Leptis Magna, sur certains 
sarcophages et dans la mosaïque à figures. C’est 


de là que sortira le premier art byzantin, qui 
doit donc être tenu pour la suite naturelle de 
l’art grec antique, dont l’évolution n’avait jamais 
été interrompue en dépit de son extraordinaire 
extension territoriale. Ainsi se laisse appréhender 
au long de trente siècles d’histoire, depuis ses 
origines vers le XVI* siècle avant notre ère jus¬ 
qu’à la prise de Constantinople en 1453, un phé¬ 
nomène culturel qui s’inscrit dans la longue du¬ 
rée, avec une ampleur et une continuité 
exceptionnelle. 

François CHAMOUX 
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L’architecture et le décor des églises en France 
au temps de Robert le Pieux (996-1031) 


par Jean HUBERT 


L’action personnelle de Robert le Pieux (996- 
1031) comme bâtisseur et rénovateur de sanc¬ 
tuaires a été célébrée par les contemporains du 
souverain, aussi bien par son biographe Helgaud 
que par le moine Odorannus de Sens *. Elle ap¬ 
paraît à bon droit comme l’une des manifesta¬ 
tions de cette ardeur générale pour la recons¬ 
truction des églises qui s’amorce aux alentours 
de l’an mil, comme en témoignent une phrase un 
peu trop célèbre de Raoul Glaber 2 et, plus en¬ 
core, les statistiques que l’on peut dresser 
d’après les annales et les chartes, mais dont il ne 
reste qu’assez peu de traces dans les monuments 
eux-mêmes. Le règne de Robert II coïncide, en 
effet, avec un tournant de l’histoire architectu¬ 
rale qui comporte encore beaucoup d’inconnues. 
Dans l’état actuel de nos connaissances, il est du 
moins possible de recenser, de décrire et de 
comparer ce qui subsiste en tout ou en partie, de 
faire la part des héritages et des survivances, 
d’apprécier les innovations qui contribuèrent à 
l’avènement du premier âge roman. C’est ce que 
je tenterai de faire, en partant de l’étude de 
quelques édifices situés entre la Loire moyenne 
et la Seine, dans une région qu’avaient éprouvée 
à des degrés divers les invasions normandes, et 
qui représente une zone vitale à l’intérieur de 
l’« espace capétien ». 

Les hasards de l’histoire et de la géographie 
ont fait que les régions qui, en France, eurent le 
plus à souffrir des destructions, de l’insécurité, 
de la difficulté des communications et de 
l’amoindrissement des patrimoines ecclésiasti¬ 
ques — accompagnement ou. séquelles des inva¬ 
sions -, furent précisément celles qui avaient le 
plus bénéficié des effets de la renaissance caro¬ 
lingienne. En même temps que l’on y observe le 
déclin de l’art de cour, qui avait constitué un 
élément essentiel de la création, la pratique de 
l’architecture traduit une coupure très nette. 
Coupure qui a eu pour résultat d’obliger les ar¬ 
chitectes et les artistes à s’engager dans des 
voies toutes nouvelles, pour adapter au mieux les 


édifices sacrés à l’évolution de la vie religieuse et 
sociale. Les contemporains n’eurent peut-être 
pas une conscience précise des transformations 
qui s’accomplissaient sous leurs yeux. Du moins, 
dans leurs témoignages écrits - délivrés pour la 
plupart assez tardivement, c’est-à-dire aux alen¬ 
tours du milieu du XI e siècle -, se révèlent-ils 
sensibles à la qualité des réalisations de leur 
temps, à leurs dimensions plus imposantes, à 
l’habileté de leurs bâtisseurs, progrès qu’ils oppo¬ 
sent avec insistance à la vétusté ou aux ruines 
des bâtiments que les constructions nouvelles 
étaient appelées à remplacer 3 . 

Même dans les territoires atteints par les in¬ 
vasions dans le nord et l’est de la France, des 
éléments d’architecture perfectionnés à l’époque 
carolingienne (le chapiteau de pierre et la modé- 
nature, le pilier cruciforme, les divers types de 
voûtes destinées à couvrir de petits espaces, l’arc 
diaphragme), des plans et des structures (la cha¬ 
pelle polygonale d’Aix, la crypte développée, le 
plan d’église à rotonde orientale, la façade enca¬ 
drée de tours, la tour-lanterne, l’avant-nef) se¬ 
ront continués à l’époque romane. D’autre part, 
des régions privilégiées avaient été préservées de 
la coupure : une partie de la Rhénanie et l’ouest 
de l’Allemagne, ainsi qu’une partie du centre-est 
et du sud de la France et que la Catalogne. A 
vrai dire, ces dernières contrées méridionales, à 
l’exception des marches d’Espagne, n’avaient été 
que très faiblement pénétrées par la renaissance 
carolingienne. Au contraire, les pays germani¬ 
ques, qui en avaient été fortement imprégnés, 
restent fidèles, dans l’ensemble, aux principes de 
l’architecture carolingienne : couverture de char¬ 
pente, absence de décor extérieur, églises à sanc¬ 
tuaires opposés avec des avant-corps massifs. 
L’art de l’orfèvrerie, l’art de l’ivoire et l’art du 
bronze continuent d’être pratiqués à l’époque ot- 
tonienne comme ils l’avaient été à l’époque caro¬ 
lingienne. 

Parmi les régions touchées par les Normands, 
la vallée de la Seine et la région parisienne 
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115. Le texte d’Helgaud relatif à la construction et à la 
dédicace de Saint-Aignan a été transmis sous deux formes : 
le manuscrit d’auteur (Bibl. vaticane, Reg. lat. 566) et un 
feuillet isolé (Bibl. vat., Reg. lat. 585, fol. 58) dans lequel 
L. Auvray voulait reconnaître un fragment d’annales de 
Fleury utilisé par Helgaud et que R.-H. Bautier identifie à 
un brouillon de l’auteur. 

37. Cet emploi de altus, est courant dans la latinité classi¬ 
que : in aitiorem locum pervenire (Cicéron), « arriver à une 
situation plus élevée ». 

38. Sur le fol. 58 du manuscrit Vat. Reg. lat. 585, ces 
précisions ont été ajoutées dans des blancs ménagés pour 
les recevoir (R.-H. Bautier, éd. citée d’Helgaud, p. 38). 

39. Pour Êliane Vergnolle ( Saint-Benoît-sur-Loire et la 
sculpture du xr siècle, Paris, 1985, p. 141), ce passage si¬ 
gnifie que « l’église comportait deux niveaux, celui du bas - 
la crypte - possédant un autel dédié à saint Aignan et un 
autre à saint Benoît ». 

40 Sur la cathédrale de Clermont, M. Vîeillard-Troiekou- 
roff, La cathédrale de Clermont du v au xnr siècle , dans 
Cahiers archéologiques, XI, 1959, p. 119-247. Je me rallie 

3U K”' “® ,tat étabu P 31- M - Durliat ( L'art roman, Pa¬ 
ns, 1982, p. 66). 

41. Helgaud, Vie de Robert le Pieux, 24, éd. citée, p. 116. 

40 é^dtée*p^89 ^ ^ * *** histoires ' In > IX > 

j?nW C / teU ft F ' Le ^ Ueur ’ Sain t-Agnan d'Orléans. L'église de 
p fô9-206 PleUX ' dans Bulletin monumental, 1.115, 1957, 

44. É. Vergnolle, op. cil., p. 141-152. 


commune des clercs et l'archéologie, 
dans La ™ a «»™r*del clero nei secoli XI e XII..., Milan, 

P 133 id ni 8 ’ "', 24 ’ rep 7 S dans Arls et vie sociale..., 
Urn J C 0bse 4 rvat>on sur la destination et la date de là 
Müornil & / m : A \Z nan d Orléans, dans Bulletin de la Société 
nationale des Antiquaires de France, 1971, p. 134 Voir aussi 

L/l 8 T en, fa déVel0p ^ S par P ’ Rousseau. ^, cZîede 

tegltse Saint-Aignan d Orléans dan»; fit a ri oc v 

dh M „ „ Ja X ologle 5 'siSn""' 


46. M. Aubert, Saint-Benoît-sur-Loire dans 
cheologique, Orléans. 1930, Paris, 1931,’p-569-656 ^ 

47. Voir, par exemple, les réserves émises nar R H 

Hp-Æiü: C, 

9 e série, t. IV, 1968, p. 152 s Antiquaires de France, 


cheologte et a\ histoire, Genève-Pans, 1985 (Mémoires et do. 
cuments publies par la Société de l'École dZTlk , 
XXIX), p. 529-531. d s chartes < 

55. Y. Sassier, Recherches sur le pouvoir comtal enAuxer 
rots du r au début du xuF siècle, Auxerre-Paris m 0 ‘ 
P ”‘ 41 - n t c,te IC > pour mémoire l’article dt P de 
Truchis, ! architecture de la Bourgogne française sous #7. 
bert-le-Pieux (Bulletin monumental , t. 80, 1921 n S m 
car I auteur pose en axiome que les progrès accomplis^ 
1 ar 7îl ltecture en Bourgogne dans le cours du xr siècfe nW 
Cafltiens qUC S ° US 1,infIuence du Nord * Propagée parïï 

56. J. Hubert, La date de construction de la crypte de 
Saint-Germain dAuxerre, dans Bulletin de la Société natio¬ 
nale des Antiquaires de France, 1958, p. 41-45, repris dans 
Nouveau reçue,!..., p ; 524-528 ; J. Vallery-Radot, 

La cathédrale Saint-Étienne. Les principaux textes sur l’his¬ 
toire de sa construction, dans Congrès archéologique 
Auxerre, 1958, Paris, 1958, p. 40-50. * H 

57. Y. Sassier, op. cit., p. 41-44. 

58. P. Rousseau prépare une étude de synthèse sur ce 
groupe d églises du Gâtinais., Il a déjà publié L'église de 
Cortrat et son portail, dans Études ligériennes d’histoire et 
a archéologie médiévales , 1975, p. 313-321. 

59. Helgaud, Vie de Robert le Pieux, 24, éd. citée, p. 116. 

60. Cartes publiées dans J. Hubert, L'avant-nef carolin¬ 
gienne de Saint-Germain d’Auxerre, dans Cahiers archéologi- 
due . s ’. V> *951, p. 157, repris dans Arts et vie sociale..., 
p. 423. 

VIÎ J 1 ' 7 I ! Iubert ’ ^architecture religieuse..., p. 84 et pl. XXX- 

62. J. Martin-Demézil, Église et crypte de Saint-Solenne, 
aans C ongrès archéologique, Blésois et Vendômois, 1981, 
Pans, 1986, p. 136-141. 

63 Ch. Lelong, L’église Saint-Mexme de Chirton, dans Bul- 
ettn archéologique du Comité des travaux historiques, nouv. 
ser-, 1-2, 1965, p. 110. 

y. 4 ' ■J; Vallery-Radot, L’ancienne église abbatiale de Beau- 
leu-tes-Loches, dans Congrès archéologique, Tours, 1949, 
p. iio-142. 11 faut remarquer que l’église de Beaulieu-Iès- 
oches ne possède pas encore de rotonde à l’imitation du 
oaint-Sepulcre de Jérusalem. 

65. M. Durliat, Premières manifestations du style lombard 
en Roussillon et en Catalogne, dans Bulletin de la Société 
nationale des Antiquaires de France, 1954-1955, p. 89-91. 


48. André de Fleury, Vie de Gaudin, 44, éd. citée, p. 80. 

49. M. Aubert, art. cité, p. 41. 

p 0 134. Ver8n ° ,le ’ ° P - CU ' P ' ,98 - ,99 = M - Durliat, op. ci,., 

51. Ê. Vergnolle, op. dt., p. 150-152, 

52. Arch. nat., N'» Loiret, 1«. 

I» fonct l bn B mi , |'£iirT'a < TM“di P Cm 8 r ) ' à l ‘ PP “' de 

de l'abbaye ( Vie de Gaudin. ] 8 . J "). d ' f '"“' OT 

*uS^ 2 S 3 ?£ 2 £L! 1 ' V- d “‘ »«» 

p. 48-so, 


66. L usage de dater les chartes de l’année des rois de 
L ra , n “ S JÊ} maintenu jusqu’au XIII e siècle dans l’ancienne 
ni/.» d r Espag ? e ' Le sculpteur du bas-relief de Saint-Ge- 
ms se conforme à cette pratique diplomatique. 

H ,#• ^ j* 56 ?.’ Labié d'autel de marbre de l'église de Saint- 
Hef a.- Limoges, dans Bulletin de la Société nationale 
aes Antiquaires de France, 1935, p. 190-193, repris dans 
nouveau recueil..., p. 497-500. 

tr ^ s oompld que N. Bulst a consacré à Guil- 
l j/- ii y e "olp'uno (Untersuchungen zu den Klosterreformen 
aide T?*- von D ‘Jon, 962-1031, Bonn, 1973) peut être d’une 
aide précieuse pour les archéologues. 

ei,i J io H 6 übert ’ ^ architecture religieuse..., p. 74 et pl. XX- 
7a J. Vallery-Radot, Saint-Philibert de Tournus, Paris, 
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La croix dite de Michel le Cérulaire 
et la croix de Saint-Michel de Sykéôn 


par Cyril Mango 


En 1964 la Collection de Dumbarton Oaks sont très suggestifs. Il néglige cependant de nous 
acquit trois fragments d’une croix byzantine ou expliquer (en admettant qu’il s’agit bien d’une 
plutôt trois fragments d’une mince feuille d’ar- démarche de propagande ou d’une « affiche » se- 
gent ayant appartenu au revêtement d’une ( ?) Ion l’expression de M. Kitzinger) de quelle façon 
croix. Le fragment qui correspond au bras supé- cet objet de dimensions assez modestes était ex¬ 
rieur de la croix représente, en nielle, l’empereur posé afin d’attirer l’attention du public. Était-il 
Constantin devant le pape saint Silvestre ; celui destiné à être porté en procession par le clergé 
de gauche le miracle de Chônai ; celui de droite de Sainte-Sophie ou à être dressé sur l’autel de 
l’apparition de saint Michel à Josué (fig. 1 et 2). la cathédrale ? 

D’où venait cet objet ? Il s’agissait d’un don de II convient de commencer par l’objet même en 
la part de John S. Thacher, directeur du même tant qu’objet. La « croix de Cérulaire » appar- 
Institut. On ne nous dit pas où il l’avait trouvé, tient à une catégorie de grandes croix dites pro¬ 
mais il est permis de supposer qu’il l’acheta chez cessionnelles dont on connaît aujourd hui plu- 
son fournisseur préféré, qui était Georges Zakos, sieurs exemples sans parler des représentations 
installé à cette époque au Grand Bazar d’Istan- figurées dans des manuscrits et des peintures 
tj U L murales. La série commence à l’époque paléo- 

Trois ans plus tard le regretté Romilly Jenkins chrétienne pour descendre jusqu’à la fin de 
et M. Ernst Kitzinger publiaient une étude qui l’Empire byzantin. Elle comporte des croix de 
fit sensation dans laquelle ils affirmaient que la différentes dimensions, quelques unes dépassant 
croix daterait de l’an 1057 précisément; qu’elle 1 m de haut, telle la croix dite d’Antioche (VI e 
avait été confectionnée par le patriarche Michel siècle), actuellement au Metropolitan Muséum 
le Cérulaire dans un but de propagande ; que de New York (1,49 m sur 0,95), 5 celle du Mont 
l’image de Constantin et de Silvestre signifiait la Sinai (VI e siècle), qui est en bronze (1,04 m sur 
soumission de l’autorité impériale à celle du pa- 0,79), 6 celle de Lavra (X e siècle) en lames d ar- 
triarche ; le miracle de Chônai la victoire rem- gent (1,02 m sur 0,73). 7 D’autres sont assez im¬ 
portée par le même patriarche sur l’hérésie ro- rites.* La plupart varient entre 0,40 m et 0,60 
maine (symbolisée par le torrent qui menaçait de hauteur. Quelques unes renfermaient des reli- 
d’engloutir l’église bien connue de l’archange) ; ques. * Plusieurs présentent sur le bras transver- 
l’apparition à Josué l’introduction, par les soins sal des trous ou des anneaux pour la suspension 
de Cérulaire, d’Isaac Comnène à Constantinople, de pendilia , telles les lettres alpha et oméga. 
couronné empereur le 1 er septembre 1057. * A On s’est demandé si les très grandes croix 
ma connaissance, seul André Grabar s’est élevé, étaient effectivement processionnelles ou si elles 
et ceci assez énergiquement, contre cette théo- étaient fixées en permanence, par exemple sur 
rie. 2 Malheureusement il n’a pas été entendu, l’entablement de la clôture du sanctuaire, der- 
Même une spécialiste aussi avisée que Mlle A. rière l’ambon ou ailleurs Pour notre part, nous 
Bank semble avoir accepté la «démonstration* nous garderons d établir des distinctions trop ri¬ 
de Jenkins (M. Kitzinger n’étant responsable gides. Un texte du VII e siecle nous renseigne sur 
que du commentaire archéologique). 2 Et la une croix en °r offerle f par . Un „ pare ^, d . e J.^7^ 
croix de Cérulaire continue à être mentionnée reur Phocas au monastère de Sam -Théodore de 
comme telle dans les manuels. « Sykéôn. Elle contena.t PÏus.eurs rehques et était 

A prime abord la théorie de Jenkins paraît destinée tant aux processions qu a la vénération 
bien séduisante et il faut avouer que les textes (èiri tr, xpeûf tf)ç te kirqç KOti tqç itpoaKuvq- 
contemporains qu’il cite, surtout ceux de Psellos, oeœç). 12 
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I. Washington. Dumbanon Oaks collection, fragments de la croix dite de Michel le Cérulaire. 



2,. Reconstitution de la croix dite de Michel le Cérulaire 
d apres Jenkins et Kitzinger. ' 


Parmi les objets que nous venons d’évoquer il 
y en a quatre qui nous intéressent particulière¬ 
ment. C’est d’abord la croix de Matzkhvarichi 
en Svanétie (fig. 3 et 4). 13 En argent massif et 
d une très belle facture, elle mesure 0,405 m sur 
0,28 sans compter la hampe. Elle porte sur la 
face neuf images en émail cloisonné (dont une 
manque) et, sur le dos, cinq grands médaillons 
en nielle (la Crucifixion, au centre, l’Annoncia¬ 
tion et l’Exaltation de la Croix, sur les extrémi¬ 
tés verticales, saint-Théodore et saint Georges 
sur les extrémités horizontales) ainsi que quatre 
petits médaillons de saints. 14 Sur la hampe on 
lit une inscription dédicatoire rédigée dans un 
très mauvais grec : ’EicoiXepyiBi tô criyvo tîç 
ûjtepotylat 0(e)oiôicou toô Maaxoû ôià cruôpopîç 
Koapâ p(ova)x(oû) icè lyoupévou kg Ta>(àvvou) 
np [pour lepo-j povixou. ’Api. 

«Le signon 15 de la très-sainte Théotokos du 
Sein a été ouvragé grâce au concours de Cos- 
mas, moine et higoumène, et de Jean, hiéro- 
moine. Amen. » Il conviendrait de rechercher 
cette maison au nom bizarre, dont j’ignore l’em¬ 
placement. 

Ensuite, c’est la croix du Musée de Genève, 
inv. AD 2560 (fig. 5 et 6). 16 D’une facture as¬ 
sez grossière, elle mesure 0,475 m sur 0,241. La 
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face, en argent repoussé, comporte cinq médail- dateur du monastère de Glastinè. Je ne garantis 
Ions (la Déisis et les archanges Michel et Ga- pas l’exactitude de la copie et j ignore 1 emplace- 
briel), tandis que le dos est décoré d’un cycle du ment du monastère. 

prophète Êlie exécuté en nielle. Cette croix au- Une quatrième croix appartenant à la même 

rait dû donc appartenir à une église ou à un série a été récemment vendue aux enchères pu- 

monastère de Saint-Élie, peut-être dans la région bliques (fig. 9 et 10). 18 Plus grande que les 

de Dorylée (Eskiçehir) si la provenance indiquée deux premières (0,58 m de hauteur, 0,385 de 
est exacte ; sinon l’incorrection extraordinaire largeur) elle est constituée d un support en fer 
des inscriptions grecques et le tracé insolite de recouvert de plaques d’argent. Sur 1 avers cinq 
plusieurs lettres auraient suggéré une origine médaillons (la Vierge au centre, le Christ en 
plus lointaine encore, quelque part aux confins haut, saint Jean-Baptiste en bas, Michel et Ga- 
du monde byzantin. briel de chaque côté) ; sur le revers, en nielle 

En troisième lieu nous citerons la très belle partiellement doré, un cycle de la Vierge, qui se 
croix du Musée de Cleveland (fig. 7 et 8), en tient debout avec l’Enfant au centre : en haut la 
argent doré, dont le bras inférieur manque (lar- Crucifixion, à gauche l’Annonciation, à droite la 
geur 0,43 m). 17 Encore une fois, c’est l’avers qui Présentation de la Vierge au temple, en bas la 

porte des médaillons au repoussé et le revers des Vierge nourrie par un ange. Près de cette der- 

images en nielle de saints ascètes. Ayant vu le nière scène, on voit la figure agenouillée du do- 

dossier de cet objet avant qu’il ne fût acquis par nateur, qui est identifie par une inscription : 

le Musée de Cleveland, je me crois autorisé à tAéucriç xoû ôoûkou xoû 0(eo)û Koapa 

dire que l’antiquaire qui le détenait avait fourni • (pov)ay(oû). 

un croquis du bras inférieur, celui qui manque De ce qui précède nous pouvons déjà urer 
actuellement. Il portail les figures en pied de quelques conclus,ons. D abord, les scènes ,cono- 
saint Arsénios et de sain. Abramios et une ins- graphiques en mêl e se trouvent nomment 
cription grecque d’après laquelle la croix, dédiée sur le dos de la cro.x et semblent se rapporter a 
à saint Sabas. avait été confeetionnée par les la dédicace du monastère ou de legl.se qui a 
soins d’un certain Nicolas, moine, prêtre et fon- possédait. Ainsi, la cro,x du morne Cosmas (la 
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quatrième, est évidemment n„e croix de la 

ST ?" e dE Ge " ève u " e croix *= saint 

Elle, celle de Cleveland une croix de saint Sa- 

as, qui y est accompagné d’autres ascètes II 
aurau dû en être de même sur la « croix de Cé 
rulaire ». Mais l’emplacement en question n’est 
££ Pr ° PiCe P0Ur y déVel0 ^ er propa- 

dé(^irp Uite 1CS . qUatre croix <l ue nous venons de 

dans unTr airement SCmblent 56 situer loutes 
dans un milieu monastique de province Ni le 

monastère tou Mastou. ni celui de Glastinè (si la 

lecture est exacte) ne peut être cherché a 

Constantmople. Ce qui explique aussi l’incorrec- 

t.on des inscriptions. Pourtant la croix de 

atzkhvarichi est certainement plus luxueuse 

plus coûteuse aussi que celle de Dumbarton 


d ï r ‘ gt d } iSl ° ire - croix de Procession, re 
vers (cliché musee d’art et d’histoire, Genève) 

Oaks. Celle de Cleveland et celle du moine Cos- 
mas sont plus grandes. Quant au niveau artisti¬ 
que la « croix de Cérulaire », supérieure à celle 
de Genève, paraît assez comparable à celle du 
moine Cosmas. A noter surtout la façon mala¬ 
droite dont est représenté le miracle de Chonai : 

arc ange, 1 air maussade, s’avance à pas lents 
au ieu de bondir ; la rivière ressemble à une 
echarpe volante. L’inscription (e xove tov uSocco 
au îcu de ai ^(ôvai tcôv û5âTO)v) est pleine de 
autes. Bref, il s agit d une œuvre assez médio¬ 
cre, qui ne suggère nullement une commission 
c la part d’un patriarche tout puissant. 

Regardons de plus près la croix de Dumbar- 
on Oaks. D’après la restitution publiée par M. 
itzinger (fig. 2) elle avait 0,40 m de hauteur et 
’ de lar 8 eur - qui sont presqu’exactement les 




/. Cleveland. Muséum of art. fragment de croix, face (cliché Cleveland, muséum of art). 

i 

1 

8. Cleveland. Muséum of art. fragment de croix, revers (cliché Cleveland, muséum of art). 
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xérjCf dræa&YMt qee ceik* c* la croix de 
Vü^zâdreridk L 'épHMear li mm) est la mène 
ite selk ce -i croix ffAadnoopk ait Musée Bt- 
'.if y ce qui s_gg5re es support ea fe? « aoe 
a beat, oacaeae k croé M JCnzÉoger. Ec effet. 
.** zjwxLksc aussi rrxce. es ocks. aerziî éîé 
tr--c frafie. G» a&tre déta„ oa _c4«* ânpartaa 
y?.i mut prw*. a ta^oir que k» fnscrÉfjeJiew» 
du orai lupérieor n'ont pai k même tracé que 
celles des bras latéraux. En effet, les légendes 
qui accompagnent les figures de Constantin et 
de Silvestre sont écrites d'un trait « appuyé ». 
Les lettres alpha et lambda ont une barre hori¬ 
zontale au sommet, qu’on pourrait appeler un 
« chapeau » ; le tau, qui est lié deux fois à la 
lettre suivante, a une barre tombante à gauche 
et pas à droite. Aucune de ces particularités ne 
se retrouve dans les inscriptions des deux scènes 
de saint Michel. Puisque les fragments ne sont 
pas rattachés, il n’est pas évident qu’ils appar¬ 
tiennent à la même croix, les seuls arguments 
qu’on puisse invoquer en sens contraire étant, 
d’une part, qu’ils ont à peu près la même lar¬ 
geur, d’autre part la ressemblance des ornements 
sur les vêtements de Constantin et de Michel. 
Ces arguments sont-ils absolument probants ? Je 
crois que non, puisqu’il s’agit d’objets qu’on fa¬ 
briquait en série et qui étaient très répandus. 
Pour ne citer qu’un exemple, la fondation d’Eus- 
tathios Boilas quelque part dans la région 
d Edesse possédait deux croix processionnelles, 

1 une ornée d émaux, l’autre ayant précisément 
un décor de nielle sur argent (ipYopoÉYKOtucrcoç) 
et des ètCTimœpaiTot, probablement des médaillons 
en repoussé sur la face. 20 Nous ne nous trompe¬ 
rions pas si nous disions que chaque monastère 
qui n’était pas entièrement dénué de ressources 
en avait au moins une. 

Or, si l’on dissocie les deux parties de la croix, 
je veux dire la partie horizontale de la partie 
verticale, la plus grande difficulté d’interpréta¬ 
tion disparaît. On aurait alors deux croix, l’une 
ornée du cycle bien connu de l’archange, l’autre 
d un cycle ( ?) de saint Constantin. A vrai dire, 
aucun cycle de saint Constantin, tel qu’il est 
connu en Occident (notamment dans l’église des 
Quattro Coronati à Rome), se semble s’être 
conservé à Byzance, mais je crois qu’il a dû exis¬ 
ter. Déjà au VI e siècle le baptême de Constantin 
était représenté dans l’église Saint-Polyeucte à 
Constantinople. 21 Quant à la signification de la 
scène figurée sur notre croix, elle découle claire¬ 
ment de la légende de Silvestre, très répandue 
dans sa version grecque. Nous y lisons que 
Constantin, ayant conquis Rome, tomba malade 
de la lèpre « éléphantiaque ». Les prêtres capito- 


H» loi conseillèrent de se baigner dans du sang 
- enfants vierges, mais le pieux empereur ne 
voulut pas consentir à ce remède barbare. Cette 
Jom-dt jet saints Pierre et Paul loi apparurent 
en sccge et procurent de le gaérir à condition 
qu*a i misât k pape Silvestre Le jour suivant 
Shotrc arme de mont Tarpésen où il était ca¬ 
ché. Constantin fur demande : •» Avez-vous des 
dieux appelés Pierre et Paul ? » - - Aucune¬ 
ment, » répond le pape, « ils ne sont que les ser¬ 
viteurs du Dieu unique. » - « Pouvez-vous m’en 
montrer les portraits pour que je puisse les re¬ 
connaître ? » Silvestre demande alors à son dia¬ 
cre d’apporter les images en buste des apôtres 
(ti CTtriôipiat tüjv ôiioicojiitcov èv oocviaiv). 
Constantin est convaincu de leur identité et 
consent à se faire baptiser. 22 La scène qui nous 
occupe représente donc le moment même de la 
conversion de Constantin et pas, comme le veut 
Jenkins, la soumission de l’autorité impériale à 
celle de l’évêque. 

Admettons toutefois que les trois fragments 
vont ensemble. Est-ce qu’on peut trouver un lien 
qui unisse la scène de Constantin à celles de 
saint Michel ? Évidemment, en matière d’icono¬ 
graphie on arrive toujours, avec un petit coup de 
pouce, à établir une relation entre n’importe 
quoi et n’importe quoi : il suffit de parcourir 
quelques textes liturgiques, hagiographiques ou 
exégétiques. Je n’insisterai donc pas sur le fait 
que l’office de saint Silvestre (2 janvier) associe 
le pape aux anges, 23 ni sur le fait que le miracle 
de Chônai (6 septembre) rappelait la conversion 
des païens. 24 II est plus intéressant de consulter 
les Miracles de saint Michel dans la version qui 
semble avoir été la plus répandue à Byzance et 
qui, paraphrasée en grec moderne, circule tou¬ 
jours en Grèce, 25 celle rédigée par le diacre 
Pantoléon (deuxième moitié du IX e siècle). 
Conservée dans des dizaines de manuscrits, elle 
n a toutefois jamais été éditée en entier et, 
comme il arrive souvent avec les textes de 
grande diffusion, son contenu varie d’une version 
à 1 autre. 26 Nous y trouvons 27 un chapitre inti¬ 
tulé « Du saint et grand Constantin ». Il s’agit de 
la vieille histoire, connue par les chroniqueurs, 
de l’apparition sur le Bosphore (à Sosthénion) de 
saint Michel à l’empereur. L’archange s’identi¬ 
fie : « Je suis Michel, qui t’a aidé invisiblement 
contre les tyrans impies, contre tous les infidèles 
et les nations barbares. » Constantin se réveille, 
il construit une église dédiée à saint Michel et 
c est là que se tient la synaxe annuelle du 8 no¬ 
vembre (celle des Incorporels). Hélas, Silvestre 
n y est pas mentionné, au moins dans la version 
que j ai eue sous les yeux. Michel y apparaît 
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9 Paris musée de Cluny, croix, face (cliché musée de 10. Paris, musée de Cluny. croix, revers (cliché musée de 
Cluny). C d’¬ 


cependant comme l’ange gardien de Constantin, 
et ce lien entre les deux personnages aurait pu 
être représenté par un schéma tout prêt, celui de 
la conversion de l’empereur, à laquelle sans 
doute saint Michel avait assisté invisiblement. 
C’est une explication possible, rien de plus. 

Résumons : La croix de Dumbarton Oaks n a 
rien à voir avec Michel le Cérulaire. C est un 
objet modeste, comme il y en avait beaucoup, 
qui a probablement appartenu à un monastère 
quelque part en Asie Mineure, disons un monas¬ 
tère de saint-Michel qui avait une chapelle dé¬ 
diée à Constantin, ceci en admettant qu’il s’agit 
bien d’une croix et pas de deux, ce qui pour le 
moment ne me paraît nullement certain. 

« 

* * 

11 serait peut-être utile de considérer un autre 
texte, qui nous intéresse à deux points de vue, 
d’abord parce qu’il concerne une croix dédiée à 


saint Michel, ensuite parce qu’il se situe dans 
une région d’Asie Mineure qui n est pas éloignée 
de Dorylée, lieu d’origine présumé de la croix du 
Musée de Genève. Ce récit, déjà cité par Jen¬ 
kins, qui ne semble cependant pas l’avoir bien 
compris, 28 est un recueil de miracles de saint 
Michel, attribué à tort ou à raison à Michel 
Psellos. 29 Les miracles se passent dans un mo¬ 
nastère de la Théotokos où il y avait une cha¬ 
pelle de l’Archange. L’empereur Héraclius, reve¬ 
nant vainqueur de la Perse (donc en 628), s y 
arrête avec son armée, entre dans 1 église et y 
dépose la croix qui lui avait procuré la victoire. 
Il avait l’intention de l’emporter à Constantino¬ 
ple, mais la croix refusant de bouger, elle reste 
dans le monastère, qui est embelli par Héraclius. 
L’auteur nous explique que les gens d’une foi 
simple avaient l’habitude de placer les croix sous 
le vocable ou bien des archanges ou bien de 
martyrs afin d’en retirer un double avantage, à 
savoir celui qui découlait de la vertu de la croix 
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et celui qui s’ajoutait grâce au nom de l’ange ou 
du martyr. De même Héraclius dédia la croix en 
question à saint Michel. L’auteur nous raconte 
ensuite divers miracles opérés par cette relique 
qui semble avoir joui d’une certaine renommée 
au XI e siècle (en admettant que le texte est bien 
de cette époque). Un empereur, qui n’est pas 
nommé, menacé par une rébellion, la fait venir 
pour quelque temps à Constantinople. 30 Lors 
d’une autre usurpation, un homme du pays 
nommé Euthymios, qui s’apprête à se joindre au 
rebelle, emporte la croix dans sa sacoche 
(nfjpa), mais le vol est découvert. La croix 
n était donc pas très grande. Nous apprenons 
aussi qu’elle était enfermée dans un étui 
(0fjKrj). 31 

Où se trouve le monastère ? A une occasion 
donnée les cultivateurs de la région se rendent à 
Nicomédie pour y effectuer des échanges 
commerciaux, 32 tandis qu’Euthymios, que nous 
venons de nommer, atteint le fleuve Sangarios 
avant qu’il ne soit convaincu de vol. On se 
trouve donc en Bithynie ou en Galatie. Nous 
pouvons être plus précis, car on nous dit que le 
fleuve qui coule « ici » (èvxaûQa) est turbulent et 
s’appelle Sybaris (lisez Sibéris). Une fois, par 
suite d une innondation, il déracina un grand 
chêne, qui fut précipité contre le pont. Les pay¬ 
sans des alentours firent sortir la croix miracu¬ 
leuse et la dressèrent sur le pont, qui fut sauvé 
de destruction. 33 Or, nous savons par Procope 34 
que Justinien construisit un pont sur le Sibéris, 
fleuve de la Galatie, tout près de Sykéai ou Sy- 
kéon (tôv Kcckoupévcov Imcewv), à peu près dix 
milles à l’est de Iuliopolis. D’après l’opinion re¬ 
çue 35 , le Sibéris, appelé aussi Hiéros, 3 ‘ serait 
1 actuel Aladag Suyu, affluent nord du Sanga- 
rios, et Sykéôn s’identifierait à un endroit appelé 
Eskiçehir (à ne pas confondre avec Eski^ehir = 
Dorylée), où on voyait autrefois sept piles d’un 
ancien pont. Tout dernièrement, cependant, à la 
suite de la découverte de deux milliaires de la 
voie romaine, on a proposé de situer Iuliopolis à 
Eski^ehir et de déplacer le Sibéris (qui serait 


l’actuel Girmir Suyu) à une quinzaine de km à 
l’est. 37 Sykéôn serait donc à chercher dans la 
vallée du Girmir. 

La Vie de saint Théodore de Sykéôn nous per¬ 
met de faire quelques recoupements. Nous en 
déduisons en effet, 

1. Qu’il y avait à Sykéôn un monastère de la 
Théotokos. Il ne s’agit pas du monastère 
construit par saint Théodore sur une colline ro¬ 
cheuse près du village, et qui comprenait un 
martyrion de saint Georges reconstruit en forme 
de triconque, une église de l’Archange et plu¬ 
sieurs chapelles, mais d’une autre maison, plus 
ancienne, située en contrebas (KàicoOev) par rap¬ 
port à cette dernière (ch. 122.2,7 ; ch. 123.4; 
ch. 162.78). Saint Théodore séjourna souvent 
dans le monastère de la Théotokos, surtout, pa¬ 
raît-il, en hiver. 

2. Le Sibéris coulait près des terres arables de 
Sykéôn et y provoquait souvent des éboulements 
(ch. 45.15). 

3. Il y avait, assez près, un pont (tfjv itXqaiov 
yècpupav tûû XiPépecoç TOxapoC), située sur le 
chemin de Sykéôn à Constantinople 
(ch. 121.27), ce qui veut dire que Sykéôn était 
sur la rive gauche du Sibéris. 

On peut en conclure sans grand risque de se 
tromper que le monastère de la Théotokos, qui 
au XI e siecle possédait la croix miraculeuse, était 
le monastère de Sykéôn. Ce qui explique d’ail¬ 
leurs l’arrêt d’Héraclius à cet endroit. Car, juste 
avant la mort de saint Théodore (613) Héra¬ 
clius, qui se rendait en expédition contre les Per¬ 
ses à Antioche, fît halte à Sykéôn pour recevoir 
la bénédiction du saint. Trop pressé, il n’accepta 
pas les eulogies qu’on lui offrit (présage de sa 
défaite), mais il promit d’y revenir (ch. 166) : ce 
qu il semble avoir fait quinze ans plus tard 
quand il eût remporté la victoire qui lui avait été 
refusée auparavant. 

Le village de Sykéôn existait-il toujours au XI* 
siècle ? Le texte de Psellos n’en parle pas. 

Cyril MANGO 
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Reflections on the Feast Cycle in Byzantine Art 


par Ernst KITZINGER 


I. Texts AND MONUMENTS 

Few manifestations of the Byzantines’ 
religious mentality are as indicative of its ess¬ 
ence as the persistent tendency to epitomize the 
life of Christ by means of the. feasts com- 
memorating the major events in that life. The 
texts which do so are well known. Théir singular 
characteristic is that they enumerate the major 
feasts of the liturgical year not in the order of 
their occurrence in the calendar but in 
“biographical” order. The historical life of Jésus 
is thus encompassed in a time frame familiar to 
every faithful from his own living expérience. 
Summed up in terms of its annual reenactment 
in church it remains forever fresh. 

The notion took shape in the 8th century at 
the latest. Two aspects of the relevant texts are 
worth spécial notice: The feasts are strictly 
limited in number and that number is symboli- 
cally charged. Seven feasts of Christ are 
enumerated in “biographical” order in a sermon 
on the Ascension wrongly attributed to John 
Chrysostom and are likened to the seven days of 
Création. 1 A writer known as John of Euboea in 
a sermon on the Conception of the Virgin lists 
ten great feasts - beginning, appropriately, with 
two feasts of the Virgin, her Conception and her 
Birth - and draws a parallel with the Decalog, 
the Béatitudes, and the number of logoi in the 
Lord’s Prayer. 2 Clearly, the purpose is to place 
the events relating to the Incarnation on a level 
outside historical time and to show that an eter- 
nal and all-pervasive divine oikonomia was 
operative in bringing them about. 

Ultimately the number of feasts in which the 
life of Christ came to be epitomized was 
twelve, 3 a number also hallowed by associations 
with both the Old and the New Testament. 
There are no texts listing feasts in the 
chronological order of the events they com- 
memorate and naming more than twelve. 4 The 
earliest known text enumerating twelve feasts is 
a poem which traditionally goes under the 
names both of John Mauropous (llth century) 


and of Théodore Prodromos (first half of the 
12th century) though recent research attributes 
it firmly to the latter author. 5 Subsequently two 
writers of the Palaeologan period - Nikephoros 
Kallistos Xanthopoulos and Manuel Philes - 
wrote poems on the theme. 6 But it was through 
images rather than through words that the no¬ 
tion of the Dodekaorton was most widely 
propagated. 

Indeed in médiéval Byzantine art the twelve- 
feast cycle became firmly established as a dis¬ 
tinct category. It existed side by side with more 
extensive narrative cycles representing the 
Gospel story in epic breadth. The latter, of 
course, had their primary area of deployment in 
illuminated manuscripts. 7 But there are con- 
spicuous examples also in church décoration, 
such as the mosaics of the Church of the Holy 
Apostles in Constantinople as described by 
Nicholas Mesarites * and the murais in a 
number of the cave churches in Cappadocia. 9 
The distinction between feast cycle and narrative 
cycle is valid and important though in the art 
historian’s mind it tends to get blurred by the 
fact that aside from the Dodekaorton - the feast 
cycle par excellence - there also existed in the 
Byzantine Middle Ages a looser and more exten¬ 
sive alignment of feast pictures, as will be seen 
presently. 

The twelve-scene cycle belongs primarily to 
the world of the icon, that term here being used 
in a broad sense. Its classic représentatives are 
found on painted panels, diptychs and polyp- 
tychs, on the painted epistyles of iconostases and 
on reliefs in ivory or steatite. The earliest ex¬ 
amples now known date from the llth cen¬ 
tury, 10 though it is possible that such cycles 
were créa ted as early as the lOth century. 11 The 
great collection of icons in the monastery on 
Mount Sinai includes a number of painted 
panels and epistyles of the 12th century display- 
ing the Dodekaorton (fig.l). !2 The earliest 
représentations in steatite hâve also been at¬ 
tributed to that century and the theme 
proliférâtes in steatite reliefs of the Palaeologan 
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I. Sinai, Monastery of 
St. Catherine Panel of 
tetraptych : Twelve 
Feasts (photo courtesy 
of the Michigan-Prin¬ 
ceton Alexandria Ex¬ 
pédition to Mount Si¬ 
nai). 


period. 13 Also of Palaeologan date is an extraor- 
dinarily precious diptych in miniature mosaic 
now in Florence, the most famous of ail pictorial 
renderings of the Dodekaorton. 14 
The canon of twelve scenes normally com¬ 
prises three pertaining to Christ’s infancy (An- 
nunciation, Nativity, Hypapante), three from his 
public life (Baptism, Metamorphosis, Raising of 
Lazarus), three representing the Passion and 
Résurrection (Entry into Jérusalem, Crucifixion, 
Anastasis) and a final triad consisting of the As¬ 
cension, Pentecost and the Koimesis. This sé¬ 
quence certainly was established by the middle 
of the llth century, witness a group of min¬ 
iatures in a psalter manuscript securely dated to 
ca.1059 A. D. 15 But variations occur. It is 
noteworthy that among the earliest examples 
there are two which terminate with Pentecost 


and do not include the Koimesis. An ivory dip¬ 
tych in Leningrad displays instead of the latter 
scene the Incredulity of Thomas and further- 
more omits the Raising of Lazarus while adding 
the Visitation to the Infancy sequence. 16 On a 
painted diptych on Mount Sinai which likewise 
omits the Koimesis the number twelve is made 
up by inserting the scene of the Chairete 
between the Anastasis and the Ascension. 17 A 
comparable résistance to including in the cycle 
the death of the Virgin can be observed in the 
poem of Théodore Prodromos previously referred 
to. It, too, concludes with Pentecost rather than 
with the Koimesis and instead of the latter event 
adds the Circumcision to the épisodes from 
Christ’s infancy. 18 Although the Koimesis had 
long been celebrated as a major feast 19 there 
may well hâve been some hésitation to include it 


in a canon that was meant to epitomize the life 
of Christ. It was not, strictly speaking, one of 
the “Feasts of the Lord”, which is the title given 
to Theodore’s poem. On the other hand, events 
from Mary’s early life do feature in a canon of 
great feasts as early as the 8th century 20 and 
thus it is not surprising to find that once the 
normal Dodekaorton was established in icon 
painting it soon came to be supplemented in 
some instances with two additional feast pictures 
representing the Virgin’s Birth and her Présenta¬ 
tion in the Temple. 21 In other words, at least 
from the 12th century on there existed in iconic 
art aside from the Dodekaorton also an enlarged 
feast cycle with more emphasis on the 
Theotokos. 

When one tries to détermine whether or to 
what extent the twelve-feast cycle became part 
of mural décoration in Byzantine churches one is 
faced with an almost impénétrable thicket. Few 
mural décorations from the crucial middle 
period are fully intact. Wherever there are 
lacunae uncertainties arise: What scenes oc- 
cupied these places? Does the presence among 
the extant pictures of some “abnormal” scene 
necessarily mean that the whole was not a 
Dodekaorton? Even if in a given case ail the 
extant scenes are “normal” in terms of the 
canon cited earlier, is the architectural 
framework such that one must reckon with an 
original complément of more than twelve pic¬ 
tures? 

After paying attention to these questions - 
particularly in regard to churches of the middle 
period - dver a considérable length of time, I 
can name only one décoration - created at the 
very end of that period - which passes ail these 
tests satisfactorily. This is the little church of 
the Panagia Monasgou at Monagri in Cyprus. 22 
In the first half of the 13th century the church 
received a décoration that included a complété 
and normal Dodekaorton. The barrel vault 
covering the nave is filled in its entirety by this 
cycle. Only the opening and the closing scenes 
are placed elsewhere - the Annunciation in a 
spandrel on the north wall, the Koimesis on the 
west wall. 23 In another Cypriote church, the 
Holy Apostles at Perachorio decorated with 
paintings about half a century earlier, we find 
seven, or probably eight scenes from the canoni- 
cal Dodekaorton, plus spaces, now vacant, that 
could hâve accommodated just four more 
scenes. 24 A similar situation exists in a church 
of the Palaeologan period, the Holy Apostles in 
Thessaloniki. 25 There are other instances where 
the probable number of scenes within the overall 


scheme of décoration is again twelve but one or 
more of the subjects do not conform with the 
canon as it was ultimately established. We hâve 
encountered such cases among the icons - more 
particularly among the relatively early ones - 
and the same possibility must be reckoned with 
in the monumental sphere. As early as ca.890 
A.D. the emperor Léo VI in his ekphrasis of the 
church built by Stylianos Zaoutzas enumerates 
what appears to be a total of twelve scenes en- 
compassing the entire life of Christ but includ¬ 
ing some that are not part of what was to be- 
come the canon. 26 In the Cappella Palatina in 
Palermo, built and decorated with mosaics in 
the middle décades of the 12th century, ten 
scenes are extant, ail but one of which - the 
Flight into Egypt - are part of the normal 
Dodekaorton, and there is room for two more. 27 
Similarly, at Djurdjevi Stupovi ten scenes are 
wholly or partly preserved from the 12th century 
décoration of the church and only one of these - 
the Betrayal - is not part of the regular canon. 
Here, however, three scenes from the canon are 
missing - the Annunciation, the Nativity and 
the Ascension - and one has the choice between 
assuming that one of these never existed or that 
the number twelve was exceeded. In any case, 
the architectural framework is such that there 
cannot ever hâve been a substantially larger 
number of panels. 28 

That the existence of the “pure” (i.e. canoni- 
cal and unadulterated) Dodekaorton is harder to 
demonstrate in church décoration than it is in 
the realm of icons is only natural. The reason is 
not only the far greater rôle played by accidents 
of préservation. The variability of the architec¬ 
tural layout - to say nothing of local considéra¬ 
tions which must hâve influenced the choice of 
subjects in many cases - inevitably led to 
modifications. No doubt the twelve-scene cycle 
did constitute a norm, or at any rate a point of 
departure, for designers of monumental 
programs. But it was easily subjected to abridg- 
ments, replacements and additions. The question 
is to what extent it is legitimate to make al- 
lowances for such variations and still speak of a 
feast cycle. 

More is involved here than terminological 
pedantry. In a brilliant study published more 
than thirty years ago André Grabar showed that 
a comprehensive pictorial représentation of the 
life of Christ was meaningful not only in relation 
to the calendar of feast days in the liturgical 
year but also in relation to the daily célébration 
of mass. The evidence cornes from an il- 
luminated parchment scroll of the llth century 
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in Jérusalem which contains the priest’s silent 
prayers from the liturgy of John Chrysostom. 
Accompanying the individual prayers are little 
vignettes the majority of which represent events 
from the life of Christ. In the aggregate these 
amount to a full and comprehensive depiction of 
that life. 29 The illustrator of the Jérusalem 
scroll thus made it clear by implication that 
mass is “une répétition sacramentelle de l’his¬ 
toire du Salut”. 30 It follows that the cycle of 
christological scenes surrounding the faithful in 
church is “liturgical” not only in so far as it 
relates to the annually récurrent feasts but also 
because Christ’s incarnate life which these 
scenes evoke is reenacted every time the liturgy 
is celebrated. As a matter of fact, most of the 
scenes depicted in the Jérusalem scroll do coin- 
cide with those in the regular Dodekaorton. 31 
But once the cycle becomes detached from the 
feast calendar, as it does in this case, there 
could be considérable latitude in the choice of 
scenes with which to “illustrate” the liturgy; and 
this can go far to explain why so many of the 
christological cycles that hâve survived on the 
walls and vaults of Byzantine churches include 
épisodes that are not commemorated in major 
feasts. 32 We are freed from the necessity of 
trying to force every such cycle onto the 
Procrustean bed of the Dodekaorton. 

It is also true, however, that the total number 
of scenes in a cycle can be increased substan- 
tially beyond twelve without losing the connota¬ 
tion of “feasts”. In a version of the Painter’s 
Manual — a very late source, admittedly — a 
great many christological and mariological sub- 
jects are listed under the general heading of 
heortai. 33 Even in Byzantine art of the middle 
period the limitation to twelve was far from 
binding. We saw that in the realm of icons there 
came into being an enlarged feast cycle, in par- 
ticular through the addition of scenes from the 
early life of the Virgin that corresponded to im¬ 
portant feasts. 34 The same is true in mural 
décoration. At Daphni, for instance, the sé¬ 
quence of scenes in the naos opens not with the 
Annunciation but with Mary’s Birth. 35 The sub- 
jects which most frequently get added to (or 
substituted for) those of the regular Dodekaor¬ 
ton are scenes pertaining to Holy Week and 
more particularly to Maundy Thursday - the 
Last Supper, the Washing of the Feet, Geth- 
semane and the Betrayal. 36 Other subjects that 
tend to be included are the Incredulity of 
Thomas and the Women at the Tomb, épisodes 
commemorated respectively on the first and 
second Sunday after Easter. 37 Sometimes, but 
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not always, such additional scenes are physically 
separated from the main cycle and thus charac- 
terized as subsidiary. 38 One is still justified in 
applying the term feast cycle to sequences that 
included subjects such as the ones just men- 
tioned. It is true that the symbolism of a display 
of precisely twelve pictures is often lost. But in 
most church décorations the total number of 
scenes represented is not readily perceived in 
any case. It does not leap to the eye as it does in 
the case of an icon, diptych or other portable 
object. 

The question is where to draw the line. At 
Daphni where the “Maundy Thursday” subjects 
are relegated to the narthex the latter’s décora¬ 
tion also includes four scenes pertaining to the 
infant Mary and her parents, subsidiary to the 
représentation of the Virgin’s Birth with which 
the main cycle in the naos opens. 39 One of these 
- Mary’s Présentation in the Temple - became 
an important feast in the Byzantine calendar. 40 
The angel’s Annunciations to Ann and Joachim 
respectively, combined in a single panel, may be 
said to stand for the Conception of the Virgin 
which also ranked as a feast day. 41 The fourth 
subject - the Blessing of the Virgin by the 
priests on her first birthday - cannot, however, 
claim independent reference to a feast. In heor- 
tological terms the scene is an appendage to that 
of the birth itself which is represented in the 
naos. Taken as a whole the sequence of Marian 
scenes in the Daphni narthex shades over from 
subsidiary feast cycle to straight narrative. El- 
sewhere such supplementary sequences are 
developed much further. The Church of the 
Transfiguration of the Mirozhsky Monastery at 
Pskov, built in the middle of the 12th century, 
received a mural décoration in which a clear dis¬ 
tinction was made between primary and secon- 
dary subjects. The feast cycle, consisting of the 
normal Dodekaorton with three additional scenes 
from the Passion, is prominently displayed, 
mainly in the top zone of the naos (fig. 2, 3). 
Beneath it in two narrow bands are two sub¬ 
sidiary cycles consisting of large numbers of 
scenes and devoted respectively to Christ’s Pas¬ 
sion and Résurrection and to his miracles. 42 
Similarly at Monreale the cycle of miracle 
scenes from the Gospels in the aisles is sub¬ 
sidiary to the main christological cycle in the 
transept. But here the main cycle itself, consist¬ 
ing of some forty five scenes, is so greatly 
developed vis-à-vis the succinct epitome of 
Christ’s life depicted in the transept of the Cap¬ 
pella Palatina a génération earlier that one 
would hardly call it a feast cycle. 43 
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In the end one must conclude that a précisé 
définition of what constitutes a feast cycle is not 
possible. Nevertheless such cycles constitute a 
distinct and distinctive component of Byzantine 
church décoration. The program at Pskov just 
referred to illustrâtes the point dramatically. 
The feast pictures were made to stand out vis-à- 
vis the secondary cycles by their size and 
monumentality and by each being presented in a 
well defined space of its own. Each moreover is 
a self-contained composition. There is usually a 
dominant central figure or group flanked by 
evenly balanced éléments on either side. An im¬ 
portant formai aspect of our theme cornes into 
view here. 

Indeed, quite generally feast pictures tend to 
be composed on principles involving or at least 
approximating axial symmetry. They are static. 
Time appears to stand still as one contemplâtes 
each one of them. Each sacred event is shown to 


be an everlasting presence. 44 To be sure, it 
forms part of a sequence which, taken together, 
constitutes a summa of Christ’s life, as do the 
texts cited earlier. But there are no visual in- 
ducements in any given scene to make one 
proceed to the next. The whole is like a string of 
beads, each well rounded and complété in itself. 

What is more, in the churches the chain 
which the pictures form also tends to be closed. 
The cycle normally starts in the east, proceeds 
clockwise and leads back to the east. The prin- 
ciple was applied in a particularly striking 
manner in the Nea Moni in Chios where the 
architecture provided for the designer of the 
program a cohérent sequence of eight - but only 
eight - conches encircling the naos (fig. 4, 5). 
These were given over to the feast cycle which 
begins in the northeastern conch with the An- 
nunciation, proceeds clockwise and concludes - 
prematurely, as it were - with the signal event 
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Among the objects, or groups of objects, dis- 
playing such cycles the pilgrims’ ampullae are in 
many ways the most interesting and revealing. 
Their place of origin is indisputable and the date 
of their manufacture ascertainable within fairly 
narrow limits: They were made in Palestine in 
the second half of the 6th or at the latest in the 
early 7th century. 49 The purpose which these 
phials served is also clear. As their inscriptions 
proclaim, they contained oil from the holy sites 
that had links with Christ. The oil may hâve 
been taken from lamps that burnt at shrines 
commemorating major events in his life or it 
may indeed hâve been in contact with the relie 
of the True Cross itself. 50 Carrying away one of 
these little flasks the pilgrim was in possession 
of a tangible, if highly indirect, Iink with the 
Savior. 

Of the approximately forty such objects now 
known, four display the cycle in question: one in 
Monza (fig. 6) and three in Bobbio. 51 The same 
events - seven in number - are represented in 
each case: Annunciation, Visitation, Nativity, 
Baptism, Crucifixion, the Women at the Tomb 
and the Ascension. Only in one instance is the 
number of scenes increased to nine, the Nativity 
being supplemented with abridged représenta¬ 
tions of the Adoration of the Shepherds and the 
Adoration of the Magi, that is to say, with two 
additional épisodes relating to the same holy 
site, namely Bethlehem. 52 The method of dis- 
playing the scenes is always the same: Each is 
enclosed in a circular medallion; one - a dif¬ 
ferent one in each case - occupies the center 
while the others form a circle around it. 

To understand the raison d’être of the cycle in 
these four instances it is necessary to view it in 
relation to the imagery of the pilgrims’ ampullae 
overall. The great majority of them are 
decorated with only two scenes, one on each 
side. In many cases only one of the two images 
is framed by an inscription; and when this is the 
case it is the side bearing the inscription which 
must be considered the principal or obverse 
side. 53 On this basis it is safe to say that the 
four examples of cyclical représentation ail oc- 
cupy - or occupied - the reverses of phials. Only 
one of the four, it is true, belongs to a phial that 
is fully preserved. 54 The other three are frag¬ 
ments lacking any indication as to what was • 
represented on the opposite side. But none has 
an inscribed border. The phial that is intact 
(fig. 6) also lacks an inscription around the 
cycle of scenes while on the opposite side a 
représentation of the enthroned Virgin and Child 
with the Magi and the Shepherds is surrounded 


6. Monza, Cathédral Treasure. Pilgrim’s antpulla with seven 
scenes from life of Christ (after Grabar). 


by a border inscribed with the “Eulogia” for¬ 
mula that is characteristic of a number of the 
obverses. The cycles, then, are in a sense a 
secondary element in the imagery of the 
pilgrims’ ampullae: They appear on only a few 
of them and in each case they are - or were - 
subordinate to the image opposite. The latter in 
the case of the specimen still intact has 
référencé to a spécifie holy site and undoubtedly 
the same was true of the other three obverses. It 
is, in fact, the individual locus sanctus which 
constitutes the principal theme of the imagery 
on the ampullae, by far the most common pic- 
tures being those referring to Golgotha and the 
Sepulcher. 

For the purposes of the présent enquiry par- 
ticular interest attaches to the relationship 
between the individually featured scenes and the 
cyclical ones, since it provides an insight into the 
manner in which the cycles on the ampullae 
came into being. Undoubtedly the scenes in the 
little medallions that make up the sequences are 
modelled on those appearing on other phials in 
larger format. Compositions may be simplified 
and nonessential figures and motifs omitted be- 
cause of the small size but the basic iconog- 
raphy is the same. For three of the scenes that 
appear frequently on the ampullae in Monza 
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that make up the sequence are the same as on 
the pilgrims’ phials and their rendering is very 
similar. But the maximum number of épisodes is 
six - the Visitation being omitted - and in the 
case of two of the published examples there are 
only five though these still range from the An- 
nunciation to the Résurrection. 65 The sequence 
of scenes is chronological here, but it does not 
amount to a straight-forward narrative. Each 
scene is enclosed in its own medallion, as was 
the case on the ampullae; and, the bracelets 
being circular, these medallions form an endless 
chain. Once again the succession of events that 
embody man’s salvation is outside historical 
time. The most significant aspect of these 
bracelets, however, is that the evangelical scenes 


are interspersed with, and accompanied by, a 
number of patently apotropaic devices. The 
amuletic purpose and function of the cycle, 
which in the case of the ampullae was merely 
implicit, is here fully apparent and indeed 
heavily emphasized. It is reasonable to assume 
that the bracelets, too, originated in the Holy 
Land and that they were carried home from 
there by pilgrims from neighboring countries. 
But unlike the phials they contained no material 
substance that assured for the wearer a lasting 
contact with the holy sites. The abundance of 
potent images, words and signs crowding their 
surfaces made up for this. 

Sumptuous gold rings, octagonal in shape, are 
another group of personal ornaments on which 
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Crucifixion is preceded by the Entry into 
Jérusalem. 78 The number of épisodes 
represented on any given example varies. In the 
majority of cases it is five or six, but I am aware 
of only one instance in which the sequence does 
not encompass Christ’s life on earth from begin- 
ning to end. 79 Normally the cycle begins with 
the Annunciation and ends with the Women’s 
Visit to the Tomb. Even when the total number 
of épisodes is reduced to four it still goes from 
the Nativity to the scene at the Sepulcher. 80 In- 
variably the sequence of scenes forms a con- 
tinuous frieze that encircles the entire body of 
the vessel. Even more palpably than the com¬ 
parable cycles on bracelets and rings it 
represents time without end. But it must also be 
said that in many instances compositions are 
condensed and figures schematized to the point 
of becoming almost illegible ciphers. 

Generally these objects are considered to be, 
like the ampullae, souvenirs acquired by pilgrims 
in the Holy Land. 81 Granted the likelihood of 
their being censers, they must hâve been meant 
for domestic rather than liturgical use. 82 Al- 
though, in contrast to the ampullae, bracelets 
and rings, these were not objects worn on one’s 
person it is tempting to assume on the analogy 
of those other categories that here again the 
concise représentation of the life of Christ was 
intended as a charm. Let it be recalled that in- 
cense was used as a demonifuge in the period 
and régions concerned. 83 

In the présent context the censers (so-called) 
are interesting chiefly because some of them 
may well take us into the Middle Byzantine 
period and also because there takes place within 
this group some enrichment of subject matter 
that goes in the direction of the Middle Byzan¬ 
tine feast canon. On both these scores - progres¬ 
sion in time and iconographie change - it is now 
possible, however, to be a good deal more 
definite, thanks to new discoveries made and 
new insights gained in recent years. The 
relationship between the cycles on the ampullae 
and the Byzantine feast cycle is no longer 
merely one of inner affinity. There is a concrète 
linkage. 

Most important in this sense was the dis- 
covery, in 1973, in excavations of the city walls 
of Pliska, the Old Bulgarian capital, of a 
sumptuous gold reliquary in the shape of a pec¬ 
toral cross engraved with scenes in niello. 84 Five 
and two scenes respectively are displayed on the 
obverse and reverse of the cross (fig. 8, 9). The 


9. Sofia, National Muséum. Pectoral cross-reliquary from 
Pliska : reverse. 
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11. Vicopisano, Pieve. Pectoral cross-reliquary : obverse (af- 
ter lucchesi Palli, Bodleian Library, Oxford). 


sequence begins with the Annunciation and ends 
with the Ascension but does not include the 
Crucifixion. That event is represented on an 
inner cross, also of gold, which is enclosed 
within the enkolpion and serves as a réceptacle 
for a relie of the True Cross (fig. 10). Basically 
the cycle is still that of the pilgrims’ phials and 
the désignées dépendance on that tradition is 
évident also in the iconography of some of the 
scenes. But three significant changes hâve taken 
place. The Présentation in the Temple has been 
substituted for the Visitation - this is a change 
noted previously on the marriage ring at Dum- 
barton Oaks 85 - and Christ’s Descent into Hell 
rather than the Women’s Visit to the Tomb 
stands for the Résurrection. Both these innova¬ 
tions, of course, go in the direction of the feast 
cycle. So does the addition of the Transfigura¬ 
tion as the central subject on the obverse of the 
enkolpion. We hâve before us what is indeed a 
work of transition; and the importance which at¬ 
taches to the object in this sense is enhanced 
further by the faet that it cornes from a 


0. Sofia, National Muséum. Pecto¬ 
ral cross-reliquary from Pliska : 
open, showing interior cross 



12. Vicopisano, Pieve. Pectoral cross-reliquary : reverse (af- 
ter lucchesi Palli, Bodleian Library', Oxford). 


stratified context. It was part of a deposit that 
dates from the 9th or lOth century 86 and there 
is no reason to assume a substantially earlier 
date for the object itself. The Pliska cross can 
be attributed with confidence to the period after 
Iconoclasm. 

Another and very similar reliquary cross, 
though not a new discovery, also has entered the 
purview of specialized scholarship only in recent 
décades. Preserved in the Pieve of Vicopisano 
near Pisa, it, too, is engraved with scenes in 
niello, but it is made of silver and lacks a second 
réceptacle inside (fig. 11, 12). 87 The 
Crucifixion, here integrated into the cycle, ap- 
pears as the central scene on the obverse, where 
the Pliska cross displays the Transfiguration. 
The scenes in the four arms, however, and those 
on the reverse are the same as on the Pliska 
cross and most of them are rendered in almost 
identical fashion. Here, then, is further evidence 
that the Présentation in the Temple and the 
Descent into Hell hâve become part of a stan¬ 
dard cycle. It should also be noted that the total 
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Weitzmann the panel was the central part of a the events that brought about man’s salvation. 
triptych and additional subjects could hâve been The number of feasts enumerated in the early 
represented on the wings. 98 But it is diffïcult to texts is seven as on the ampullae, the marriage 
envisage an overall arrangement in which the rings and the Vicopisano cross - or, at the most, 
scenes most obviously called for to make up a ten. 107 

more extensive cycle would be satisfactorily Thus the feast cycle emerges from the loca 

placed; and, as we hâve seen, cycles of only four sancta cycle. The illuminated Gospel lectionary, 
scenes representing just the beginning and the which has sometimes been thought to be its 
end of the “history” of man’s salvation are by no cradle, is not directly involved in this develop- 
means unknown. 99 Whether or not the sequence ment. In the lOth century, when the illuminated 
of scenes is complété, Weitzmann was undoub- lectionary makes its appearance, the crucial 
tedly correct in interpreting the panel as a docu- stages in the emergence of the feast cycle hâve 
ment of the emerging feast cycle. 100 already passed. Moreover, the illustration of 

What we hâve seen, in fact, is that there is a Christ’s life in the lectionary lacks one of that 
cohérent development linking pilgrims’ amulets cycle’s essential characteristics: It naturally fol- 
and feast icons, a development spanning the cen- lows the liturgical calendar and does not rear- 
turies from the 6th to the lOth and not seriously range the scenes to make of them a pictorial 
interrupted by Iconoclasm though perhaps tem- biography. 108 

porarily halted by that conflict. The concise It is through both texts and artifacts of a 

cycle’s ties with Palestine were loosened by the transitional nature that the Dodekaorton of 

middle of the 7th century. 101 By 800 at the Byzantium’s maturity is concretely linked to the 

latest phylacteries and related objects had christological cycle that had been placed cen- 
ceased to be its sole carriers. Most important turies before on pilgrims’ phials in the Holy 
were changes in its composition. Two of the Land. But there is a continuity of spirit as well. 

seven events that had been represented on the The importance attached to numbers that had 

pilgrims’ phials were not retained consistently on sacred connotations; the insistence on wholeness 
other kinds of amulets: The Visitation was some- expressing itself in a heavy emphasis on the 
times replaced by Christ’s Présentation in the early and the concluding events of Christ’s life; 
Temple; 102 the Women’s Visit to the Tomb by above ail, the element of timelessness in the 
the Anastasis. 103 Again these changes imply présentation of these events and, in the case of 
that référencé to sites and buildings visited by the great classical church décorations, the ten- 
pilgrims to the Holy Land was becoming less dency to présent them as a closed circle - ail 
important. Other scenes which make their ap- these are basic characteristics that feast cycles 
pearance as part of the epitome of Christ’s life share with the loca sancta cycles. Even the belief 
are the Transfiguration, the Raising of Lazarus, in the beneficent power of the cycle - so évident 
the Entry into Jérusalem and finally Pen- in the amulets and phylacteries adomed with it 
tecost. 104 Of the subjects that will eventually — survives. Manuel Philes, in the 14th century, 
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Weitzmann the panel was the central part of a 
triptych and additional subjects could hâve been 
represented on the wings. 98 But it is difficult to 
envisage an overall arrangement in which the 
scenes most obviously called for to make up a 
more extensive cycle would be satisfactorily 
placed; and, as we hâve seen, cycles of only four 
scenes representing just the beginning and the 
end of the “history” of man’s salvation are by no 
means unknown. 99 Whether or not the sequence 
of scenes is complété, Weitzmann was undoub- 
tedly correct in interpreting the panel as a docu¬ 
ment of the emerging feast cycle. 100 

What we hâve seen, in fact, is that there is a 
cohérent development linking pilgrims’ amulets 
and feast icons, a development spanning the cen¬ 
turies from the 6th to the IOth and not seriously 
interrupted by Iconoclasm though perhaps tem- 
porarily halted by that conflict. The concise 
cycle’s ties with Palestine were loosened by the 
middle of the 7th century. i01 By 800 at the 
latest phylacteries and related objects had 
ceased to be its sole carriers. Most important 
were changes in its composition. Two of the 
seven events that had been represented on the 
pilgrims’ phials were not retained consistently on 
other kinds of amulets: The Visitation was some- 
times replaced by Christ’s Présentation in the 
Temple; 102 the Women’s Visit to the Tomb by 
the Anastasis. 103 Again these changes imply 
that reference to sites and buildings visited by 
pilgrims to the Holy Land was becoming less 
important. Other scenes which make their ap- 
pearance as part of the epitome of Christ’s life 
are the Transfiguration, the Raising of Lazarus, 
the Entry into Jérusalem and finally Pen- 
tecost. 104 Of the subjects that will eventually 
make up the Dodekaorton only the Koimesis 
does not figure on any of the objects we hâve 
passed in review. But this omission is readily un- 
derstood if instead of moving forward from the 
pilgrims’ “souvenirs” and related objects we 
work backward from the established twelve-feast 
canon. Some of the icons on which the canon 
first makes its appearance still lack the Koimesis 
and retain in its stead events represented in the 
concise cycles of earlier times. 105 The earliest 
énumération of the twelve feasts in literature 
likewise excludes the Koimesis. 106 Let it be 
recalled also that in literature the notion of 
epitomizing Christ’s life through feasts first ap- 
pears in the 8th century, at the very time when 
in art the connections with the Palestinian loca 
sancta had begun to fade. Récurrent attendance 
at the great church feasts replaces visits to the 
holy sites as a means of personally experiencing 


the events that brought about man’s salvation. 
The number of feasts enumerated in the early 
texts is seven as on the ampullae, the marriage 
rings and the Vicopisano cross - or, at the most, 
ten. 107 

Thus the feast cycle emerges from the loca 
sancta cycle. The illuminated Gospel lectionary, 
which has sometimes been thought to be its 
cradle, is not directly involved in this develop¬ 
ment. In the IOth century, when the illuminated 
lectionary makes its appearance, the crucial 
stages in the emergence of the feast cycle hâve 
already passed. Moreover, the illustration of 
Christ’s life in the lectionary lacks one of that 
cycle’s essential characteristics: It naturally fol- 
lows the liturgical calendar and does not rear¬ 
range the scenes to make of them a pictorial 
biography. 108 

It is through both texts and artifacts of a 
transitionai nature that the Dodekaorton of 
Byzantium’s maturity is concretely linked to the 
christological cycle that had been placed cen¬ 
turies before on pilgrims’ phials in the Holy 
Land. But there is a continuity of spirit as well. 
The importance attached to numbers that had 
sacred connotations; the insistence on wholeness 
expressing itself in a heavy emphasis on the 
early and the concluding events of Christ’s life; 
above ail, the element of timelessness in the 
présentation of these events and, in the case of 
the great classical church décorations, the ten- 
dency to présent them as a closed circle — ail 
these are basic characteristics that feast cycles 
share with the loca sancta cycles. Even the beîief 
in the beneficent power of the cycle - so évident 
in the amulets and phylacteries adorned with it 
— survives. Manuel Philes, in the 14th century, 
still calls the twelve feast scenes assembled on 
an icon “advocates of salvation”. 109 

Postscript 

This paper was written as a tribute to André 
Grabar who in his Martyrium traced in com¬ 
préhensive fashion the paths which lead from 
the holy shrines in Palestine to the “normal” 
Byzantine church. My essay focuses on one of 
these paths where research in the four décades 
that hâve passed since the publication of 
Grabar’s great work - not least research by the 
Master himself - hâve provided confirmation 
and amplification of his findings. 

I first sketched the main outlines of what has 
become Part II of this paper in a lecture given 
at the symposium that was held at the 
Metropolitan Muséum of Art in New York in 
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1977 on the occasion of the “Age of 
Spirituality” exhibition and subsequently 
published (see above, n. 63). Following that lec¬ 
ture I had helpful discussions with Anna 
Kartsonis who First drew my attention to two 
important pièces of evidence bearing on the 
question of antécédents of the feast cycle: The 
Pliska cross, then a recent fïnd, and the revised 
dating -of the Fieschi-Morgan reliquary. Profes- 
sor Kartsonis’ book Anastasis (Princeton, 1986), 
which deals with these and numerous other mat- 
ters touched upon in my essay, became available 
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?mce become the sUndard ^S ï* wha ‘ had long 
helow at notes 15-19). The f ° f Great F easts (see 

SS fWtte**. * 


«no (E Mille, - 1 ?™ «hich » f 

U 1 *!» O»"»» 

î SfeK-i SrTÆasi* 
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the 12th centurv ’ Fwt d f s f nptl . on r efiects a redecoration in 

cycles as a parttf cWh i, P0ln !. that elaborate narrative 

Une period ! " décoration in the Middle Byzan- 

tive sequence? nf C l ^ at a 8 ener °us display of narra- 
8ling^üf oT^r,? KPel CVenlS does not pre clude the sin- 
“fea!t° pic° ü re? Th n sccnes and ‘hese w,II normally be 
figuration aE ™“ S - f tbe Holy Apostles the T?afis¬ 
sion and Pente™ t rtain y and presumably also tbe Ascen- 
domes which Si "T rcpresent cd in three of the fîve 
of San Marco in^vJ^ (°- Demus, The Mosaics 

P-240). For the c ^ e v Ce ' < “l ,lca 8° and London, 1984, I, 
scenes within th ’Z 1 ® ,n 8 out °f a number of the “feast” 
Tokali Kilise uee p hn ( stolo ei cal cycle of the New Church of 
V. Christe ^ pstein ’ Tokali Kilise, pp. 26, 48. Cf. also 
Cappadoce”, p“s ff SUF qUd<1UeS * 

sùl a^Essài ^ur^Jt ^ See P reccd ing note). Y. Nagat- 

rupestres m r PJ°S r ommes iconographiques des églises 
«S Of CiJ a T doC * (Tokai University, Research In- 
1984) ha<î nrn!^ 11 ^ 0 ’ ® a ^ an an( ^ Asia Minor Studies, 10, 
diagrams Th lded a use ^ u l and convenient survey with 
cSr^r wa ? V °f .«^se, for a full depiction of 
miracles hi«’n" . wblcb h* 5 infancy, his public Üfe and 
due a t’r a Hi, paSSIOn ? nd his résurrection ail received their 
IconoclastiV t;^, n *" churcb décoration going back to pre- 
church of St T 8 ’ . Wltacss the cycles commissioned for the 
bth centurv rrnf 8111 * ,n Gaza by b'shop Marcianus in the 
GazaTon?ra { ^A r T S è Laud ' Marc., 1, 48 ff.; Choricii 
Pera, edd. R. Foerster and E. Richtsteig, Leipzig. 


1929, p. 14 ff.) and for the Oratory of the Virgin in Old St. 
Peter’s by pope John VII (J. Wilpert, Die rômischen 
Mosaiken und Malereien der kirchlichen Bauten vom IV. bis 
Xlli Jahrhundert, I, Freiburg i.B., 1916, p. 388 ff.). 

10. To this period it is safe to attribute a diptych and an 
icon in the Sinai Monastery with twelve-scene cycles: G. 
and M. Sotiriou, Icônes du Mont Sinai, Athens, 1958, 
p. 52 ff. with figs. 39-41 and p. 75 ff. with figs. 57-61; 
Weitzmann, Studies (above, n. 7), p. 293 with figs. 293 f. 
and p. 306 ff. with fig. 308; also an ivory diptych in 
Leningrad (A. Goldschmidt and K. Weitzmann, Die byzan- 
tinischen Elfenbeinskulpturen, II, Berlin, 1934, p. 60, 
no. 122, and pl. 45). The Psalter Vat. gr. 752, written and 
illuminated ca. 1059 A.D., provides a rare instance of the 
cycle as book illustration (for these miniatures see below, 
n. 15). To these llth century examples still in existence 
may be added one that was destroyed long ago: a set of 
silver reliefs that were removed from the doors of the 
Chalkoprateia Church in Constantinople by the emperor 
Alexios I in 1081-82 A D. and melted down to make coins 
with which to pay his army. According to Niketas 
Choniates the reliefs represented “the twelve feasts of the 
Lord” (see the passage from Book 23 of his Thesauros 
which is published on p. 36 of the article by Miller cited in 
n. 6 above; for a German translation see F.W. Unger, 
Quellen der byzantinischen Kunstgeschichte, I, Vienna, 1878, 
p. 37, with a wrong reference to Revue archéologique). It 
shouid be noted, however, that Niketas wrote more than a 
century after the event and that the emperor Alexios him- 
self, in a document of 1086 relating to the event, does not 
specify the number of feasts that were represented on the 
door; for this text see Sakkelion, in: Bulletin de correspon¬ 
dance hellénique, 2, 1878, p. 113 ff-, esp. p. 118; cf. V. 
Grumel, “L’affaire de Léon de Chalcedoine”, Echos 
d'Orient, 39, 1940-42, p. 333 ff., and Études byzantines, 2, 
1944, p. 126 ff. 

11. K. Weitzmann has suggested that three ivory panels of 
“painterly” style, now scattered over different collections 
and certainiy not later than the lOth century, are part of 
what was once a large diptych comprising twelve scenes; 
see Catalogue of the Byzantine and Early Mediaeval Anti- 
quilles in the Dumbarton Oaks Collection, III: Ivories and 
Steatites, Washington, D.C., 1972, p. 43 ff. 

12. Sotiriou, Icônes (above, n. 10), p. 90 ff. with figs. 76-79 
(tetraptych); p. 102 ff. with figs. 87-94 (right half of an 
epistyle; for the left half see K. Weitzmann, “Icon 
Programs of the 12th and 13th Centuries at Sinai", Deltion 
tes Christianikes Archaiologikes Hetaireias , 4th ser., 12, 
1984, p. 63 ff., esp. p. 65 ff. and figs. 1, 2); p. 119 ff. with 
figs. 132-135 (diptych). For another twelfth century epistyle 
with the Dodekaorton see Weitzmann, op. cit., p. 71 ff. with 
figs. 4-7; and for further examples with a slightly enlarged 
cycle n. 21 below. 

13. I. Kalavrezou-Maxeiner, Byzantine Icons in Steatite, 
Vienna, 1985, attributes to the 12th century a complété 
relief in Toledo (no. 52; pis. III, 31-33 and p. 143 fL) and in 
addition several fragmentary ones (nos. 53-56, 62-67; 
cf. p. 40 f.); for Palaeologan examples see p. 48 and 
nos. 149, 155-157, 159, 160, 168 (some with déviations 
from the canonical Dodekaorton). 

14. A.-A. Krickelberg-Pütz, “Die Mosaikikone des Hl. 
Nikolaus in Aachen-Burtscheid”, Aachener Kunstblàtter, 50, 
1982, p. 9 ff., esp. p. 67 f. with fig. 36a, b and p. 128, n. 284 
(bibliography). 

15. Vat gr. 752, fols. 17v-18v (E.T. DeWald, The Illustra¬ 
tions in the Manuscripts of the Septuagint, III, pt. 2, Prin¬ 
ceton, London and The Hague, 1942, p. 7 f. and pis. 11-13). 
The distribution of the cycle over three pages, each with a 
different layout, has resulted in one scene - the Raising of 
Lazarus - being taken out of the sequence. It was fitted 
into an architectural framework on the last of the three 


pages, with a thirteenth scene - the Women at the 
Sepulcher - as a pendant. The “myrophoroi" bave a distinct 
place in the church calendar - on the second Sunday after 
Easter - and thus qualify as a feast picture; see Beck, Kir- 
che und theologische Literatur (above, n. 2), p. 257. 

16. See above, n. 10. 

17. Sotiriou, Icônes, figs. 39-41; see above, n. 10. 

18. See above, nn. 5 and 6. 

19. Beck, Kirche und theologische Literatur (above, n. 2), 
p. 260 f. with n. 4. John of Euboea (above, n. 2) mentions 
the Koimesis as a feast in addition to his ten. 

20. See above, p. 51 with n. 2. 

21. Sinai tetraptych: Weitzmann, Studies (above, n. 7), 
p. 304 ff. with figs. 304-307 (fig. 305 = our fig. 1); Sinai 
epistyle: Sotiriou, Icônes (above, n. 10), p. 105 ff. and 
figs. 95-102 (cf. Weitzmann, “Icon Programs” (above, 
n. 12], p. 70, where it is shown that the two partial sé¬ 
quences of five scenes each belonged to one and the same 
epistyle); another Sinai epistyle: ibid., p. 75 ff. with figs. 8- 
14. On the tetraptych the two scenes from the infancy of 
the Virgin are physically separate from tbe standard 
twelve-scene cycle; on the two epistyles the same two scenes 
are given their chronologically correct place at the begin- 
ning of the cycle. For the Birth of the Virgin and her 
Présentation in the Temple as major feast days see J. 
Lafontaine-Dosogne, Iconographie de l’enfance de la Vierge 
dans l’Empire byzantin et en Occident, I, Brussels, 1964, 
p. 25 ff. 

22. S. Boyd, “The Church of the Panagia Amasgou, 
Monagri, Cyprus, and its Walipaintings”, Dumbarton Oaks 
Papers, 28, 1974, p. 277 ff., esp. p. 292 ff., figs. 18-43 and 
color illustrations B-E. 

23. Ibid., pp. 292, 305. In a recess in the north wall there 
is an additional scene attributable to the original décoration 
and thought to depict the Virgin’s Présentation in the 
Temple {ibid., p. 315 and fig. 48). Three other such 
recesses, which are now covered with paintings of later date 
{ibid., pp. 323 ff., 327) could also hâve displayed représen¬ 
tations that were part of the 13th century program. But 
whatever scene or scenes these recesses accommodated 
must be considered as being distinct from the main cycle 
(for subsidiary cycles depicting the Virgin s infancy see 
below, p. 54). In general, it is in small, single-nave 
churches, such as the one at Monagri, that one is most 
likely to find the pure Dodekaorton. The paintings of the 
church at Kranidï, which are nearly contemporary with 
those at Monagri, corne close to featuring a canonical cycle 
but lack two of its subjects (Hypapante and Baptism) while 
including the Women at the Sepulcher, see S. Kalopissi- 
Verti, Die Kirche der Hagia Triada bei Kranidi in der Ar- 
golis (1244), Munich, 1975, p. 28 ff. and diagrams 9-12. 

24. A.H.S. Megaw and E.J.W. Hawkins, “The Church of 
the Holy Apostles at Perachorio, Cyprus, and its Frescoes”, 
Dumbarton Oaks Papers, 16, 1962, p. 277 ff., esp. p. 287 ff. 
and p. 282, fig. a. The identification of the scene on the 
western barrelvault as Pentecost is not quite certain (ibid., 
p 330). The only vacant spaces are on the west wall; they 
could hâve accommodated between two and four additional 
scenes (ibid., p. 289). 

25. A. Xyngopoulos, He psephidote diakosmesis tou naou 
ton hagion apostolon Thessalonikes, Thcssaloniki, 1953, 
p. 1 f. and diagram p. 7. 

26. Leontiou tou Sophou panegyrikoi loge» (ed. Akakios), 
Athens, 1868, p. 277 f,; English translation in Mango, Art 
of the Byzantine Empire (above, n. 3), p. 204 f. The notion 
of the great feasts of the church being twelve in number 
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certainly had emerged by Leo’s time (see above, n. 3), but 
Léo in presenting the scenes makes no reference to feasts. 
His description leaves some uncertainty as to whether there 
were three or four pictures following the Crucifixion and 
what precisely was represented in each of them. Otherwise 
the cycle he describes diffère from what was to become the 
normal Dodekaorton only by displaying the Adoration of 
the Magi as a separate scene and by ending with the As¬ 
cension, omitting Pentecost and Dormition. 

27. E. Kitzinger, “The Mosaics of the Cappella Palatina in 
Palermo”, Art Bulletin, 31, 1949, p. 269 ff., esp. p. 275 f. 
The two missing scenes are the Crucifixion and the Anas- 
tasis; and the only spaces that are now without médiéval 
mosaics (in the upper zone of the north wall of the 
transept) are precisely where these two subjects should be 
to occupy their places in the “biographical” sequence. The 
opening for a royal loge in the center of the wall area in 
question onginally was an upright arch that left spaces of 
normal rectangular shape on either side for the two missing 
scenes (see my review of O. Demus, The Mosaics of Nor¬ 
man Sicily in Spéculum, 28, 1953, p. 143 ff„ esp. p. 146 f.). 

A la rigueur there could hâve been four scenes here B 
Rocco, "La Cappella Palatina di Palermo: lettura 
teologica , B. CA. Sicilia, 4, 1983, p.21ff„ esp. p. 43, is 
conect in saying that absolute proof for this reconstruction 
is lacking, but the circumstantial evidence is strong indeed 
!V S reinfo / c * d ^textual and monumental parall- 
els. The tetrastich of Théodore Prodromos, an ivory in Lon- 

^? unt Sinai (above > notes 16-18) are 
examples of the Dodekaorton that are roughly contem- 
jxirary and in which an additional christological scene is 
featured instead of the Dormition. In the Palermo Chapel 

a^î°ôf tha T ‘î 6 Fli8 5 t ‘f 10 Egypt and the trium P haI 
:r h f*. at i vent was . d,s P !a yed to the full, in keeping 

wssiïst k {s£ 

ujzt p s * 5 t «ïTifsvf""™'” 

P- 161 H., esp. p. 172 ff. and figs. 1, 8, 11 - 14 , 20-23. ’ 

30. Ibid., p. 190. 

31. Ibid., p. 187. 

32. Ibid., p, 189 f. 

33. A. Papadopoulos-Kerameus fed \ 

zographikes technes d“, , Kea >’ Hermeneia tes 
(“Parartema 4") The’text is PS 9 ’ P- 214 
the 17th century (ip 353) ‘° 1)6 of the firs ‘ half of 

34. See above, p. 52-53 with n. 21. 


Cambridge, Mass., 1931 p Mosaics in Gr ee 

rection for it places the Dormi^ a P am requires a 
west arm of the naos in ttelnL^V* located in t 
sidiary Gospel and Marian scen es “ 3nd thc S,J 
the mner narthex). A situatio^ . the outer mstead 
Daphm exists in the church 0 f s, 57 hat . similar t0 tha t 
George (early 13th century) Here 31 Kintsvisi 

opening scene in a complété anH *, An , nunc| ation - tl 
« fianked by both the bR ofSa v" 0 " 1 " 31 Dod ^aorton 
bon in the Temple; see thedercrimlnT o nd 1ler Prese "‘ 
Istorua gruzinskogo Iskusstva mL 00 ^ ^ m lranashvj 
scenes added Æ churcMo the^’ 1%3 J p ' 22 6 f F, 
sequence see notes 36 and 37 “ ? ° n and Res urrectic 


pcriod wWcbdîsplay'cyc^ïw' 18 of . the Middlc Byzantin, 
tional Passion scenes: mciude one or more addi- 


Hosios Lukas - Washing of Feet- see Die» a r, 
Byzantine Mosaics (above, n. 35), p], XII- a u n P emu s, 
on p. 119 (on which, however, the Nativité d ! agram 
southeast squinch of the naos - and the E;" ' n , th * 
Feet and the Incredulity of Thomas - reJv.Ü? h ^ of tht 
north and south conch of the inner narthex'^ m the 
marked). ,c * ~ are not 

Chios, Nea Moni - Washing of Feet Gethsem-, n 
Descent from the Cross; see D. Mouriki T/L.Ù Betra> ' al ' 
Nea Moni on Chios, Athens 1985 p is f '(*• Mosmcs of 
Daphal - Last Supper, W,',hi„f 0 f £ ; 
diagram cited in n. 35. “frayai, see th e 

Djurdjevi Stupovi - Betrayal; see above n sa , 
Vardzia, Church of the Assumption - Last SuniL u/ "l 28 ' 
of Feet; see G. Gaprindashvili, Ancien! Monumm's ï?'" 8 
gta: Vardzta, Leningrad, 1975 p 21 ments oj Geor - 

* Son». I«4. P. £ k r-Oh 

Already m the Church of Stylianos Zaoùtzes the P ac • 
sequence appears to hâve been sincled n, f L Passion 
(see above, n. 26) The late iith ™ ^ or ex Pansion 

tetraconch church of Holy Sion at Aten! rP 0 ™*™ ° f tl,e 
plete and canonical Dodekaorton but wTth (K \ C ° m ' 

z ‘.srSitiopiCth'^ 

is the central figure, were plao-H in ?L the Vlr * ln 

parents; lef'S.'vïÏÏSSi %££■ 
obshchei kompositsii rospisi atenskogo Siona” V °w y 
nevekovoe iskusstvo: Rus, Gruziia, Moscow, 1978 p. g 3 ff 

fy«in btls^ifrîÆ r 3 ”) s a,e ,nclu " ,ht 

cred^tyïSomi 35 ' h ,V Wash >g ^ Feet and the In- 
are nlaLd in tîT 35 b , ut Crucifix ion and Anastasis also - 
rv,hc d nar 'Ftex; so are the Washing of Feet 

£ t hS |“ 't ^ Tâyal in the Nea Z® and S 

Kphnl Fm re eren^ 3Shln8 ° f Feet and the at 

d P nni - f or reterences see notes 35 and 36. 

M2 I ? 1 fdiaorfm? CrT, a S r B ^ ntine Mosaics (above, n. 35), 
v- ici taiagram) and figs. 107, 109, 110. 

40- See above, n. 21. 

tainJ-Dosooni W f comme ' îl orated on December 9 (Lafon- 
2, „ e ’ Iconographie de l’enfance de la Vierge 

Euboeà cited £F). Cf. also the sermon of John of 

SSSiST (P ' With n ' 2 >- H ^ever, the proper 
see the minia^î 1S n. thc meetln 8 of Joachim and Anna; 

Basil Iï (n UrC / ^° r Ç ecem ^ )er ^ in the Menologium of 

Si "“ - c*™ « 

“Slennnis 1,e c^ ia8r r. ms , and Blu.traiions in M. N. Sobolcra, 
monastvra ^P a p°‘ Pre ° brazhens| (080 Sobora Mirozhskogo 
zhestvennnvn p PS /^ 0ve ’ Dcevnerusskoe Iskusstvo: Chudo- 
my review nf y U! l ura p ^ova, Moscow, 1968, p. 7 ff.; also 
iir An Ruu t- * ^ zarev » Old Russian Murais and Mosaics 

5â£ «"ft'p”;. IW8 -A 288 “P- p 291 - «*• 

cupies the Passi °n and Résurrection scenes, which oc- 
west wall fu >er of * be two narrow bands, begins on the 
ends on ih* 36 S ^ Ut ^ arm w ‘ tb tbe Gethsemane scene and 

pearance ^ of the same arm with the ap 

iated in th* r nst i t0 tbe d >sciples at Lake Tiberias as re- 
scenes m ^L 0 * 0 ^ ° f John ’ ch - 2i * M4. My illustration of 
north arm (fig. 2) reproduces a photograph in 
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the album which accompanies the Opisanie of the Pskov 
murais by F.A. Ushakov (Pskov, 1903). The photographs in 
the album (by O.I. Parli) were taken after the paintings 
had undergone a major restoration, but the general layout 
of the subjects - the only matter of interest in the présent 
context - was not affected by that operation. 

43. For lists of subjects of the two cycles at Monreale see 
E. Kitzinger, The Mosaics of Monreale, Palermo, 1960, 
pp. XII-XIV (at end of volume). See also ibid., p. 31 with 
n. 38. 

44. A. Grabar, Les voies de la création en iconographie 
chrétienne, Paris, 1979, p. 149. 

45. The Koimesis was omitted. Instead the cycle includes 
the Descent from the Cross (in the naos) and three further 
épisodes from the Passion in the narthex; see above, n. 36. 

46. See the diagram referred to above in n. 35. A puzzling 
fact is the absence of the Ascension and the Pentecost. The 
last christological scene is the Incredulity of Thomas (south 
arm, west wall, lower zone) and this is followed by the 
Dormition (west arm, west wall). 

47. The cycle comprises only seven of the scenes that arc 
part of the Dodekaorton (Annunciation, Nativity, 
Hypapante, Baptism, Crucifixion, Anastasis, Pentecost), to 
which are added the Washing of the Feet and the In¬ 
credulity of Thomas; see the diagram cited (with correc¬ 
tions) in n. 36. 

48. A. Grabar, Martyrium, Paris, II, p. 332 f.; for objects 
with cycles related to those on the ampullae see ibid., 
p. 184 f. 

49. A Grabar, Ampoules de Terre Sainte (Monza-Bobbio), 
Paris, 1958, p. 13 f.; J. Engemann, “Palastinensische Pil- 
gerampullen im F.J. Dolger-Institut in Bonn”, Jahrbuch ftir 
Antike und Christentum, 16, 1973, p. 5 ff., esp. p. 25 f. 

50. Ibid., p. 11 f.; cf. Grabar, Ampoules, p. 63 f. 

51. Grabar, Ampoules, pis. 5 — 7, 46 - 52. 

52. Bobbio No. 19 (ibid., p. 41 ff. and pis. 50-52). None of 
thc three ampullae in Bobbio is fully intact, but in no case 
is the identity of any of the missing scenes in doubt. 

53. Engemann, “Pilgerampullen” (above, n. 49), p. 8 f.; for 
other indications as to which side is obverse and which 
reverse see ibid. 

54. Monza No. 2 (Grabar, Ampoules, p. 18 ff. and pl.s4-7; 
our fig. 4). 

55. Ibid. , p. 55 ff. Variations in detail which exist between 
the rendering of the same scene on different ampullae may 
here be left out of account. 

56. For the Nativity cf. the two examples in Bonn 
published by Engemann, “Pilgerampullen” (above, n. 49), 
pis. 1 b, 2-4; for the Baptism the same two examples in 
Bonn, as well as one formerly in Berlin (ibid., pl. 8 e). 

57. Cf., e.g., Monza No. 3 (Grabar, Ampoules, pl. 8). 

58. For the Virgin’s house at Nazareth as a basîlica and a 
pilgrimage site in the 6th century see J. Wilkinson, 
Jérusalem Pilgrims Before the Crusades, Warminster, 1977, 
p. 165. In the 12th century John Phokas saw there paint- 
ings representing the Visitation as well as the Annunciation 
(Descriptio terrae sanctae, ch. 10; Migne, PG, 133, 
col. 936BC). Admittedly, as regards the Visitation there is 
no proof that the commémoration of the event goes back to 
the 6th century either at Nazareth or at “the dwelling 
place of Elizabeth” at En Kerem (for the latter site see 


Wilkinson, op. cil., p. 156). But in any case the two 
columns depicted in this scene on the Monza ampulla No. 2 
are a topographie reference meaningful to the pilgrim; see 
D.V. Ainalov, The Hellenistic Origins of Byzantine Art (ed. 

C. Mango), New Brunswick, N.J., 1961, p. 237 f.; En¬ 
gemann, “Pilgerampullen” (above, n. 49), p. 19 f. 

59. Ainalov, Hellenistic Origins, p. 229. 

60. Grabar, Ampoules (above, n. 49), pis. 5-7, 46, 50 f. On 
other représentations on the ampullae the dot pattern does 
duty as the sur of Bethlehem (ibid., pis, 2, 4; Engemann, 
“Pilgerampullen”, pis. 2-4) or as the sun (ibid., pis. 9 a, 

9 e). For this pattern see also below, n. 62. 

61. Grabar, Ampoules, p. 63 ff.; Engemann, “Pilgeram¬ 
pullen”, pp. 9f„ 12 f.; G. Vikan, Byzantine Pilgrimage Art, 
Washington, D.C., 1982, p. 24. 

62. It should be noted here that the pattern on which the 
arrangement of the medallions conUining the scenes is 
based, i.e. the star with a dot at the end of each of its six 
or eight rays (cf. above, n. 60), was itself a traditional 
device in magic contexts. See C. Bonner, Studies in Magical 
Amulets, Ann Arbor, London and Oxford, 1950, pl. 11, 
no. 273; pl. 13, nos. 279 f.; pl. 15, no. 306; pl. 17, no. 324; 
ibid., p. 194 on “ring signs”. In the Bruce Codex (Gnostic, 
5th-6th century) such stars feature as seals with which 
Jésus seals his disciples (C. Schmidt, ed., Koptisch-gnasti - 
sche Schriften, 1 = Die griechischen christlichen 
Schriftsteller der ersten Jahrhunderte, 45 (13), 3rd ed., 
Berlin, 1959, pp. 292, 311, 322 f.; cf. P.C Finney, Did 
Gnostics make Pictures?”, The Rediscovery of Gnosticism, 1, 
Leiden, 1980, p. 434 ff., esp. p. 436 f.). The possible im¬ 
plications of the actual appearance of surs of this form on 
pilgrims’ phials cannot be pursued here. 

63 A photograph in Vikan, Byzantine Pilgrimage Art 
(above, n. 61), p. 18, fig. 13 a, illustrâtes its position. See 
also E. Kitzinger, “Christian Imagery: Growth and Im¬ 
pact”, Age of Spirituality: A Symposium (ed. K- 
Weitzmann), New York, 1980, p. 141 ff., esp. JP-162 ff-, 
notes 35 and 45, where further literature is cited. For a 
reproduction in color see A. Grabar, L'âge dor de Justinien, 
Paris, 1966, p. 190, fig. 205. 

64. The bracelets are part of a large family that feature 
circular or oval disks at longer or shorter intervals and a 
greater or lesser amount of incised imagery and inscrip¬ 
tions The basic publication is still J. Maspero, Bracelets 
amulettes d’époque byzantine”, Annales du Service des Anti¬ 
quités de l'Egypte 9 * 1908 > P- 246 ff. Among the examples 
that hâve been published four hâve as part of their décora¬ 
tion a cycle of christological scenes: 1) (formerly) Cairo, 
Fouquet Collection (ibid., p. 247 ff. and fig. 1; Kitzinger, 
“Christian Imagery” (above, n. 63], p. 151, fig-H b, G. 
Vikan, “Art, Medicine and Magic in Early Byzantium , 
Dumbarton Oaks Papers, 38, 1984, p. 65 ff., esp. P- 74 ^- 
and fia 8)' 2) and 3) Two nearly identical bracelets ac- 
qüired by the Cairo Muséum in 1908 (Maspero, op. cit 
p. 250 ff. and plate at end of volume; Kitzinger op. cit., 
fig. 14 a; Vikan, op. cit., fig. 9); 4) (formerly) Pans De 
Béarn Collection (W. Froehner, Collection de la Comtesse 
R De Béarn , Paris, 1905, p. 7 ff., illustration on p. 10; 
Maspero, op. cit., p. 253 f.). 

65. These are the bracelets in the Cairo Muséum listed as 
nos. 2 and 3 in the preceding note. They lack the scene ol 
the Ascension as well as the Visitation. 

66. For référencés see the notes which follow. 

67 Ph Verdier, “An Early Christian Ring with a Cycle 
thé Life of Christ", The Bulletin of the Walters Art Gallery, 
11, 3, December 1958; Engemann, Pilgerampullen 
(above, n. 49), p. 20 and fig. 4. 
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68. Cf. the ampulla Bobbio No. 19 (above, n. 52). 

69. M.C. Ross, Catalogue of the Byzantine and Early 
Medieaval Antiquities in the Dumbarton Oaks Collection, II, 
Washington, D.C., 1965, p. 58 f., no. 69; pl. 43 f. and color 
pi. E. Regarding the Présentation in the Temple, O.M. 
Dalton in his Catalogue of the Finger Rings, British 
Muséum, London, 1912, p. 9, no. 46, daims that the scene 
also appears on the ring in the British Muséum. In his 
earlier Catalogue of Early Christian Antiquities, London, 
1901, p. 21, no. 129, be had correctly identified the scene in 
question on the British Muséum ring as the Baptism, 
which, however, in this instance is placed before the Adora¬ 
tion of the Magi. 

70. See above, n. 58. The feature appears on the rings in 
Baltimore (above, n. 67) and Palermo TC. Cecchelli, 
“L’anello bizantino del Museo di Palermo”, Orientalià 
Christiana Periodica , 13, 1947, p. 40 ff., esp. p. 48 and 
fig. 3). But it should also be noted that on the other two 
rings - those at Dumbarton Oaks and in the British 
Muséum - the motif is transformed, its true nature ap- 
parently being no longer understood; see Engemann, “Pil- 
gerampuilen” (above, n. 49), p. 20 f. 

71 Kitzinger, “Christian Imagery” (above, n. 63), p. 151; 
Vikan, “Art, Medicine and Magic” (above, n. 64), p. 83 ’ 
Vikan’s attempt to narrow down the amuletic function of 
these nngs to the medical, and indeed specifically to the 
utenne”, sphère is unfortunate. The central theme of the 
marnage nngs is concord, as the inscriptions on the bezels 
01 those in the British Muséum and at Dumbarton Oaks — 
xn coxnmon with numerous other Byzantine marnage rings 
proclaim (cf. Dalton, Catalogue of Early Christian Anti- 
guities [above n. 69j nos. 130 - 133; Ross, Catalogue 
fe»- n > no *- 4 E . 67 )- In the case of the Dumbar¬ 
ton Oaks ring the theme is further spelled out by a quota- 

haredT n?L G0Spe ‘ 0f John l' 4 ' 27 >- again a future 
shared by other marnage nngs (Dalton, op. cil, nos. 130 

132). For concord as a central motif in marnage 
cérémonials and iconography since Roman times see E H 
Kantorowicz, On the Golden Marnage Belt and the Mar- 
in Dumbarton Oaks Collection,” Dumbar- 

SttoSute 14 ’ 960, i > - 1 ff - There is also a probable 
relationship between concordta and octogons (ibid., p 13 f 

p 222 P n V Thfw r r abar V A/a ^ n ' H " ! ? ab ^, „! 4 P 8 ] I, 
f’ , 1, t^hebelief in the virtues of the figure eieht is 

K o» â r ^ ik f 

r„ h “ h “S" *" d 

specified at ail. ^ otective powers was not 

pendilia while t^poom’sTeadïearVhîch' 0 ? 3 '"^ 1 and 

three simpler marnage rings at D^mh°rt by ^ e bndes on 
again the" headgearfofïhe ° n which 

Ross, Catalogue (above n i?” 18 a ~ ess dlstlnc t; see 
that in ail these S’oniv tLL" 05 ’ 6 \ 67 ' 68 - It ■ odd 
what looks like impérial crowns. OneTtemS t ^- W t earin e 
tbe ^ headgears as wedding crowns fT v l " 

Med ici ne and Magic” [above n ■,i Vlk ?' Art, 

on one of the Dumbarton Oaks ring P s 83 ^ 119 ); But 
crowns are featured separatelv Thenmhi 67 "L weddin 8 
investigation. V y. the problem needs further 

73. G. Ostrogorsky, HU.ory of ,k, Byz o M „ Slù „_ N „ 
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Brunswick, N.J., 1957, p. 109 f. Cecchelli (“LWti« k- 
tino” [above, n. 70], p. 44) doubts the reliability 0 fï 
reports regarding the circumstances in which the rinv 
found but his scepticism is unjustified. A. Salinas* whf 
secured the ring for the Palermo Muséum, acquired 
ftom , dealer, as Cecchelli assert,, ta. from ïï « 

who had discovered the hoard of which it was a part A 
Sahnas, Di un anello bizantino di oro con figure a r,;»n 
nel Museo Nazionale di Palermo”, Archiva 
Stciliano, n.s., 3, 1878, p. 92 ff., esp. p 93 )- see ! c .° 
recently published letter of June 13, 1872, to M Amari IC 
Cimino, ed„ Lettere di Antonino Satinas a Micfwk ArJSi 
Palermo, 1985, p. 70 f.). It is true that by the Se SaS 
became aware of the find manyof the coins from the hoard 
had been melted down (see Di un anello. ” n 94 ) n,,» 
some of the coins were still with the finder (ibid n 93 
and these were ofonlytwo types: SoJidi of Constans’ll with 
his sons and half sohdi of a “Constantinus” showing a bust 

lvn?:°S e t ( f p', P - 97) J alinaS aa » uired ^cimens 8 o S 

ty^s for the Palermo Muséum and illustrated them in his 
Relaztone of 1873 (reprinted in A. Salinas, Scritti sceltil 
Pa ia7^ 0 ’ 197b> P- 240 II-’ CS P- P- 275 f. and pl. A followine 
p. 286). For the attribution of half solidi of the type here in 
question to Constans II see Ph. Grierson, Cataire of Z 
Byzantine Corn in the Dumbarton Oaks Collectiol II 
Washington, D.C., 1968, pt. 2, p. 435, no. 44, and pl. 25. 

74. Basic literature: G. de Jerphanion, “Un nouvel encen- 
soir syrien et la sérié des objets similaires”, Mélanges 
offerts a M. René Dussaud, I, Paris, 1939, p. 297 ^ 
Elbern Zur Morphologie der bronzenen Weihrauch- 
4 T^^ 97 T -74 P p 447 n ff ’ Archivo Espahol de Arqueologia, 45- 

f 5 |’ ^ R Campbell, The Malcove Collection, Toronto Buf¬ 
falo and London, 1985, p. 92 (text for no. 118) 

76. Elbern, “Zur Morphologie” (above, n. 74), p 462- see 

nmnoZl 4 / 0 ’ 46 °' A 9lh ° r 10th centur y «^has been 
proposée! for a censer acquired by Dumbarton Oaks in 1962 

M,ddl D e Byzantine Censer at Dumbarton 

fJihX,”'.!“Neuerworbene Bronzebildwerke in der 
frühchns hch-byzantinischen Sammlung”, Berliner Museen, 

si'ders 2 .h;i 9 I°’ H r ’ P ‘ ? ff " esp ' P" 12 > n - 38 - Elbern con ' 
We nnH T ° f he “''ÿ exa mples of the type of censer 
d « / d k SCUSS10n {ibid -' P- 14 i- See also ’d. , Zur Mor¬ 
phologie (above, n. 74), p. 460; his illustration on p. 461, 
Anmii» 065 n °î- sb ? w tbe s ‘ de with the Lazarus scene. 
r^ e : SCene lsted , for the same object is the Incredulity 
wpII t i„ aS f an e P ls ?^, e w h* c h appears on other censers as 
e, ’P banion » Un nouvel encensoir” [above, n. 74], 
? nh ,„J' 1 °of ura °n the pilgrims’ ampullae as an individus! 
suoject, see Grabar, Ampoules (above, n. 49 ), p. 59 . 

n 8 3 rus rP r' ani ° u n Un nouvel encensoir” (above, n. 74), 
no 119 Campbc ’ Malc <>ve Collection (above, n. 75), 

cv<'i(-^ik" ei r ,er ® erbn leatures as the last scene in the 
whir-x. a V U f lExi ^n, omitting the scene at the Sepulcher 
benp h R tand l-^ r the Resurf ection; see Elbern, “Neuerwor- 
bene Bronzebildwerke” (above, n. 77), p. 11 ff. and figs. 8 - 

fio A Vu; "lofphologie” (above, n. 74), pp. 452, 459 and 

Mtldi'xr 6 v m f n (ed.),Age of Spirituality (exhibition 
catalog), New York, 1979, p. 626, no. 563. 

p.^O^ncTr? 0 ^’ 305 11 nouvel encensoir” (above, n. 74), 

n 1 i5^ n fft^t nn ;k“ Pil8crampullen ” ( above - n 49 )> P' 26 ' 
•loi, citing other authorities. 

P-^609 f^ raun ’ ® as christliche Altargerât, Munich, 1932, 


81 E '°w c 'N=»To,k{ Ênbw ï i 

fr fiSi” «f ' 

,T P ' LJ L home in mind; see the evidence cited by 
should ateo ^ ^ icine and Magic » (above, n. 64), p. 70 f., ! 

mwhichlhould be added the Piacenza Pilgnms account of 

ïhÆ SSL at St ^ 

assiser*.?i: iiïA. pp- &. 

142). 

84 L DonCeva-Petkova, “Croix d’or-reliquaire de Pliska” 
Culture et art en Bulgarie médiévale fWJM/tf s.) - BuMm 
de P Institut <fArchéologie, 35, 1979 p. 74 ff.; see also the 
same author’s previous article in Cahiers archéologique 25, 
1976, p. 59 ff. 

85. See above , n. 69. 

86. Donüeva-Petkova, “Croix d’or” (above, n. 84), p. 91. 

ai F I ucchesi Palli, “Der syrisch-palàstinensische 
Darstellungstypus der Hôllenfahrt Christi”, ROmische 
Sr 57 1962, p. 250 ff., esp. p. 256 ff. and pis. 18b, 

19 a. 

88. See above, n. 1. 

89. Donbeva-Petkova, “Croix d’or" (above, n. 84), p. 85 ff. 
(with further literature) and figs. 18-24. 

90. For the larger families see above, p. 59 (ampullae), 
n. 64 (bracelets); nn. 71, 72 (marriage nngs). 

91. Age of Spirituality (above, n. 79), p. 634 ff., no. 574. 

92. D. Buckton, “The Oppenheim or Fiescbi ^ r f an R 
quary in New York and the Antecedents of 

tine Enamel”, Eighth Annual Byzantine Studies Conférence 
(Chicago, \q%2). Abstracts of Papers, p. 35 t. 

93. See above p. 59-62 with nn. 79, 80 (censers); n. 63 
(Sancta Sanctorum reliquary). 

94. Kitzinger, “Christian Imagery” (above, n 63), P^ 155. 
Cf. the reliquary from the Sancta Sanctorum (above. n-65) 
with its similarly placed five-scene abridgment «f Chnst 
life. Another such abridged cycle - consisüng of 

in niello technique and thus closely remmiscent ot that n 
side the Fieschi-Morgan reliquary - occupies the back ot a 
gold enkolpion in the form of a immature tnptych, form y 
at Martvili and now in the Tifi.s Muséum; see Donceva 

Petkova, “Croix d’or” (above, n. 84), P- 84 , f . 

Here again the cycle is in a decidedly sulwrdmate ^posUion, 
the main subject being a Deesis with angels m po 


cloisonné enamel on the front of the object, for which see 
K Wessel, Die byzantinische Emailkunst, Recklinghausen, 
1967, p. 47 ff. 

95. Nikephoros, Antirrh., 3, 36 (Migne, PG, 100, col. 433). 
For an English translation (slightly abndged) see Mango, 
Art ofthe Byzantine Empire (above, n. 3), p. 176. 

96. Beck, Kirche und theologische Literatur (above, n. 2), 
p. 490. 

97. Liber Pontificalis, ed. L. Duchesne, II, Paris, 1892, 
p 32- cf F W. Deichmann, Raverma, II, pt. 2, Wtesbaden, 
1976’, p. 235 f. 

98. K. Weitzmann, The Monastery of Saint Catherine at 
Mount Sinai: The Icons, I, Princeton, 1976, p. 73 If., 
no. B45; pis. 30, 99-101. 

99. See above, nn. 80 (censer), 91 ff. (Fieschi-Morgan Reli¬ 
quary), 94 (Martvili enkolpion). 


100. The Monastery (above, n. 98), p. 76. 

101. See above, p. 61 (marriage rings). 

102. See nn. 69 (Dumbarton Oaks ring), 84 (Pliska Cross), 
87 (Vicopisano Cross). 

103 See above nn. 84 (Pliska Cross) 87 (Vicopisano 
Cross), 91 ff. (Fieschi-Morgan Reliquary). 

104 For the Transfiguration see the Pliska Cross (n. 84), 

Vaïng ot titan» ft. EntO 
some of the bronze censers (nn. 77, 78), lor t[enie«jbi me 
Ravenna altar cloth (n. 97) and the Sinai xeon (n. 98). 

105 See above n. 10 (Wory diptych in L« n ‘ n |rad which 
see n. 69). 

106. Poem of Théodore Prodromos; see above, n. 5. 

107. See above, nn. 1, 2. 

ins K Weitzmann, “A lÛth Century Lectionary: A Lest 
London, 1980 (Variorum). 
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La Place de Qusayr Amrah dans l’art profane 
du Haut Moyen Age 

par Oleg Grabar 


La découverte, à la fin du siècle dernier, de 
peintures murales décorant le petit bain 
omeyyade de Qusayr Amrah dans la steppe 
alors arabique et maintenant jordanienne eut 
parmi les historiens de l’art un retentissement 
bien plus grand que ne le méritaient la qualité 
de ces peintures ni le contexte archéologique ou 
technique de leur découverte. Les islamisants fu¬ 
rent surpris par la présence de représentations de 
tout genre dans l’art d’un monde jugé icono- 
phobe et s’empressèrent de faire sortir une série 
de travaux sur le prétendu iconoclasme de l’Is¬ 
lam. La grande majorité de ces travaux sont en¬ 
core essentiels à l’entendement d’un sujet qui ne 
sera jamais résolu. Les historiens de l’art anti¬ 
que ou chrétien pensèrent avoir trouvé à Qusayr 
Amrah un example de ce que l’art profane au¬ 
rait été à une époque, le début du huitième siè¬ 
cle, dont il est presqu’absent. Par ailleurs, dans 
des cas précis comme les personnifications ou 
bien les représentations pseudo-scientifiques, Qu¬ 
sayr Amrah aurait conservé des motifs antiques 
disparus des centres plus importants et plus 
connus. C’est ainsi que les images de Qusayr 
Amrah entrèrent dans le corpus iconographique 
de Salomon Reinach et dans les premiers ma¬ 
nuels d’art byzantin, ceux de Dalton et de 
Diehl. 1 Les princes omeyyades qui commandè¬ 
rent ces peintures auraient simplement adopté le 
vocabulaire visuel d’un art profane prévalant en 
Méditerranée en y ajoutant peut-être un ira- 
nisme de service ou même quelques éléments 
d’origine plus lointaine, comme l’avait jadis pro¬ 
posé Ettinghausen. 2 Et, d’un point de vue for¬ 
mel plus général, il y avait le jugement de Herz- 
feld qui avait vu dans les peintures de Qusayr 
Amrah un jalon important dans la dé-hellénisa- 
tion de l’art islamique, un processus qui se serait 
achevé avec les peintures de Samarra au neu¬ 
vième siècle, du moins jusqu’aux renouveaux fa- 
timides et ayyoubides des onzième et douzième 
siècles. 3 

Ces interprétations dérivent d’une position in¬ 


tellectuelle et méthodologique qu’il est essentiel 
de dégager. Chaque monument s’y trouve placé 
sur une courbe définissant le degré de ce qu’on 
pourrait appeler son « isomorphisme * avec l’art 
si riche et si varié de la basse antiquité. Ces 
courbes permettent des « renaissances » ou des 
« renouveaux, » mieux étudiés dans les arts by¬ 
zantin et occidental qu’islamique, et éventuelle¬ 
ment, du moins en Occident, ces courbes devien¬ 
nent annonciatrices de la vraie et grande 
Renaissance. A un niveau très général d’une his¬ 
toire universelle des arts, une interprétation de 
Qusayr Amrah du point de vue de ses relations 
avec l’Antique est peut-être valable mais elle est 
peu utile lorsqu’on cherche à comprendre pour¬ 
quoi un minuscule bain isolé dans un coin perdu 
de la steppe (fig. 1) aurait été transformé en 
festival d’images. Un historien au positivisme fa¬ 
natique comme Creswell et quelques observa¬ 
teurs locaux avaient bien vu que le contexte 
chronologique et spatial purement local du petit 
bain omeyyade méritait d’être compris, mais ils 
hésitèrent à en tirer les conséquences appro¬ 
priées. 4 

Toutes ces considérations resteraient purement 
théoriques sans les restaurations entreprises il y 
a maintenant plus de dix ans par une mission 
espagnole dirigée par M. Martin Almagro. Les 
résultats des travaux de la mission n’ont pas été 
complètement publiés, quoique le beau livre po¬ 
lyglotte (texte espagnol, résumés en anglais, 
français, allemand et arabe) qui a paru en 1975 
en donne l’impression. 5 La construction d’une 
route et la permanence d’un gardien ont rendu 
le site facilement accessible. Mais ce qui est 
bien plus important, c’est que l’on y voit tout ce 
que l’on y verra. Car, à l’exception possible de 
renseignements recueillis pendant les travaux de 
restauration et restés inédits, les peintures telles 
qu’elles apparaissent sont devenues la totalité de 
la documentation visuelle à la disposition des sa¬ 
vants. Ses lacunes resteront des lacunes, car, à 
l’encontre des arts religieux, les arts profanes ne 
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mélange entre la salle du trône médiévale et 
Vapodyterium romain 6 - entièrement recouverte 
de peintures dont presque toutes étaient invisi¬ 
bles depuis le début du siècle et où les restaura¬ 
tions ont été particulièrement réussies (fig. 2, 3). 

Sur le mur est, au-dessus de trois images sé¬ 
parées dont la célèbre représentation des Six 
Rois (fig. 4), une longue bande de plus de sept 
mètres sur une hauteur qui a au moins un mètre 
et demi est consacrée à la représentation d’une 
battue d’onagres ou de chevaux sauvages (fig. 5 
à 9). La scène est facile à reconstituer. A côté 
d’un campement de bédoins dont on aperçoit les 
tentes à l’extrême droite (fig. 6) et à l’extrême 
gauche, un filet a été tendu entre une série de 
grands pieux et recouvert lui aussi d’une teinture 
noire, comme celle des tentes. Le filet est ratta¬ 
ché à une corde posée à terre, mais qui, à un 
signal donné sera relevée par des personnages 
cachés derrière des morceaux de tissu attachés à 
des piquets qui avaient vraisemblablement été 
plantés en terre (fig. 7). Les personnages ne sont 
représentés que par une tête et un bras tenant 
un instrument bizarre que je m’explique comme 
servant à faire passer la corde une fois que l’en- 


se repètent pas automatiquement et surtout pas 
d’une manière qui permette d’imaginer facile¬ 
ment les détails manquants. Le champ sémanti¬ 
que ou l’index archéologique, selon que l’on em¬ 
prunte une expression d’André Grabar ou de 
Max van Berchem, des peintures de Qusayr 
Amrah en devient d’autant plus important à dé¬ 
finir pour pouvoir répondre aux questions posées 
par l’existence même de Qusayr Amrah. Quelle 
place les peintures doivent-elles occuper dans 
l’histoire des arts profanes ? Est-il juste d’y voir 
un exemple d’arts par ailleurs disparus ? Ou 
bien est-ce un cas tout à fait particulier qui n’a 
d’autre valeur et d’intérêt que lui-même ? Une 
réponse définitive à ces questions demanderait 
l’analyse détaillée de l’ensemble des peintures du 
bain. Mais une ébauche de réponse est possible 
autour d’images pour lesquelles le répertoire des 
premiers siècles de notre ère est particulièrement 
riche. Tel est le cas des scènes de chasse compri¬ 
ses d’une manière assez large pour inclure la 
vaste majorité des scènes avec animaux. 

Quatres scènes plus ou moins directement as¬ 
sociées à la chasse ont été préservées. Toutes se 
trouvent dans la salle principale du bain - un 


I. Qusayr Amrah, vue 
extérieure. 




2. Qusayr Amrah, première salle, vue d'ensemble (angle nord-ouest). 


3. Qusayr Amrah, première salle, mur nord avec l'abside (ensemble). 
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5. Qusayr Amrah, première salle, mur est. détail : scène de battue. 



nos a eie monte. Les animaux (fig. 8 et 9) sont 
poussés vers l’enclos par des cavaliers dont trois 
sont en part.e visibles. Deux galoppent parmi les 
onagres, le troisième est tombé à terre à l’ex- 
treme gauche de la scène. La scène est vivante 
et an.mee, schématique dans la composition et la 
représentation des gens et des choses, mais d’une 
certaine vigueur dans l’observation des animaux 
en mouvement. 

Les deux scènes suivantes se font face sur les 


murs sud et nord de la nef ouest. Elles sont 
beaucoup moins bien préservées, quoique leur 
sens général semble clair. Sur l’une (fig. 10), 
dans un enclos temporaire semblable à celui de 
la scène précédente, six personnages sont occu¬ 
pés à tuer des onagres et peut-être un chameau. 
11 est possible qu’il ne s’agisse que de les maîtri¬ 
ser pour les marquer d’un fer, mais l’hypothèse 
moins agréable d’une boucherie semble être 
confirmée par la troisième scène (fig. 11) qui 
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6. Qusayr Amrah. scène de battue, détail. 


7. Qusayr Amrah. scène de battue, détail. 


8. Qusayr Amrah. scène de 
battue, détail. 


9. Qusayr Amrah, scène de 
battue, détail. 
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10. Qusayr Amrah, première 
salle, mur sud de ta nef ouest 
detail. 


montre clairement deux personnages aux jambes 
nues en tram d’eviscérer et d’écorcher des ani¬ 
maux déjà tues. Le cadre semble être une clai- 
nere naturelle ou, plus vraisemblablement, une 
dable recouverte de grandes feuilles. 

Le quatrième et dernier exemple, d’un style 
plus rude et nettement moins réussi, ne montre 
aucun personnage, mais seulement des chiens at- 

(fifi Ua m n ’ b ° VinS aux têtes plutôt paisibles 

, 8 12) - 11 s a g ir ait ou bien de l’attaque d’un 

troupeau p a r des chiens sauvages ou bien d’une 
attaque de bovins sauvages. Cette deuxième hy¬ 
pothèse est la plus vraisemblable, car des réfé¬ 
rences dans la poésie arabe de l’époque implique 
1 existence de vaches sauvages. * On pourSt 
certes ajouter à ces quatre scènes les animaux 


paisibles arrangés en quinconce sur le plafond dt 
la deuxième pièce du bain (fig. 13) ou bien U 
combat mal préservé d’un lion avec un taureau 
dans la première salle. Les animaux en quin¬ 
conce sont en général comparés, et à juste titre, 
avec une célèbre mosaique d’Antioche, tandis 
que le combat du lion et du taureau fait partie 
des grands thèmes que l’art iranien propagea 
ans le reste du monde. Il est facile d’expliquer 
ces deux images comme étant des copies, peut- 
être modifiées dans tel ou tel détail, de modèles 
courants. Autrement dit, rien de nouveau n’est 
proposé ni pour le modèle, ni pour Qusayr Am¬ 
rah. Au mieux, pourrions-nous ergoter sur la na- 
tare dU modèle ; éta >t-ce un tissu ou un livre ? 
ais le principe même de la transmission d’ima- 
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ges à partir d’images n’est plus à démontrer 
lorsqu’une composition ou un motif apparaissent 
aussi fréquemment que les animaux en quin¬ 
conce et le lion-et-taureau. 

Or, mes quatre premiers exemples de chasse 
sont remarquables par le fait que je ne leur ai 
trouvé aucun modèle dans l’immense répertoire 
des scènes de chasse qui décorèrent les palais, 
villas, et autres habitations de Piazza Armerina, 
le Palais impérial de Constantinople et les palais 
allant d’Espagne à la Syrie. 8 Certains détails 
comme les vêtements des bouchers ou les enclos 
temporaires se retrouvent certes, mais ces détails 
sont, jusqu’à preuve du contraire, trop minimes 
et trop rares pour rendre l’existence de modèles 
vraisemblables. Plusieurs autres détails me sem¬ 


blent confirmer cette conclusion. Par exemple, 
chacune de ces scènes est très facile à expliquer 
dans le contexte immédiat de la région. Il s’agis¬ 
sait d’une culture de nomades dont les tentes 
noires étaient déjà du type que l’on retrouve au¬ 
jourd’hui. Les animaux sauvages étaient encore 
monnaie courante dans la steppe et on les at- 
trappait pour les apprivoiser ou bien pour s’en 
nourrir. La spécificité de l’image et la possibilité 
quasi-automatique de situer l’événement figuré 
dans le contexte immédiat de la représentation 
rend tout modèle imagé externe superflu. On 
peut en fait aller plus loin et suggérer que dans 
chaque cas c’est un évènement concret et local 
qui est représenté. C’est ainsi que j’explique le 
cavalier tombé de la première scène : il s’agissait 
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12. Qusayr Amrah, première salle, mur ouest, détail. 


graphique de sa vie personnelle, en témoignant 
de ses connaissances, de ses souvenirs, et peut- 
être même d’une certaine idéologie princière, 
quoique le côté unique du personnage l’emporte 
sur son idéologie. 10 

Pour répondre à la question de la valeur et de 
l’importance de Qusayr Amrah pour l’historien 
de l’art du Moyen Age, il faudrait dire tout 
d’abord que chaque image risque d’avoir une si¬ 
gnification différente. De ce point de vue, Qu¬ 
sayr Amrah et ses peintures n’ont d’intérêt que 
dans la mesure où nous pouvons retrouver ou re¬ 
constituer le système visuel ou le langage aux¬ 
quels telle image aurait appartenu. Tel est le 


cas, par exemple, du plafond astronomique. 
Mais le fait qu’une telle généralisation est par¬ 
fois possible n’implique en aucun cas le reste des 
images. Car, d’un autre point de vue, Qusayr 
Amrah est un objet unique avec un sens syn¬ 
chronique précis qui s’élabore à partir d’observa¬ 
tions de détail comme celles que nous avons fai¬ 
tes sur les scènes de chasse. Dans cette 
perspective, Qusayr Amrah est moins une œuvre 
d’art profane qu’une œuvre d’art privée où la 
présence du commenditaire est plus visible et 
plus importante à définir que celle de l’artiste. 

Oleg Grabar 


NOTES 


de quelque chose qui était arrivé récemment. Il 
suffisait de donner quelques indications minimes 
pour que l’évènement soit rappelé à la mémoire 
et fasse partie d’un souvenir collectif ou indivi¬ 
duel qu’un commanditaire inconnu, vraisembla¬ 
blement un prince omeyyade (l’inscription parle 
bien d’un amir), voulut perpétuer. 

L’exemple des scènes de chasse n’est qu’un 
cas particulier d’observations sur des séries 
d’images provenant de Qusayr Amrah. Dans 



13. Qusayr Amrah. deuxième salle, plafond. 


chaque série on trouverait un contraste curieux 
entre des sujets pour lesquels on trouve tout de 
suite un modèle approprié, par exemple la repré¬ 
sentation d’un prince dans l’alcôve principale du 
bain, et d’autres qui sont imaginaires et fantai¬ 
sistes ou bien s’expliquent comme référence à 
des évènements locaux. 

Il y a ainsi dans ces peintures un premier ni¬ 
veau de tension dans la typologie des images, 
une tension entre des clichés visuels d’origines 
diverses et des images locales et donc uniques. 
Un deuxième niveau de tension est iconographi¬ 
que ; des motifs officiels et formels (prince trô¬ 
nant, les Six Rois, princesse sous une tente, 9 
danseuses chastes, musiciens) côtoient des scènes 
de nudité, des détails pornographiques, des co¬ 
pies d’objets de provenance diverses, même peut- 
être la traduction en images de thèmes littérai¬ 
res, en somme des motifs entièrement privés. Et 
puis il y a une tension d’expression entre les su¬ 
jets que le ou les peintres, vraisemblablement 
des Syriens ou des Palestiniens formés à la tra¬ 
dition antique et byzantine, savaient traduire en 
images parce qu’ils entraient dans le potentiel de 
leurs compétences, et les motifs qui étaient au- 
delà de leurs moyens, comme par exemple les 
vaches et les chiens de notre fig. 12. Ces tensions 
reflètent la personnalité de celui qui transforma 
un minuscule bain en une espèce d’album photo- 


1. Une bibliographie pour ainsi dire complète jusqu'à 1965 
se trouve dans K.A.C. Creswell, Early Muslim Architecture 
(Oxford, 1969), pp. 414-15. Pour ces derniers vingt ans, il 
faut consulter Creswell et autres, A Bibliography of Archi¬ 
tecture, Arts and Crafts of Islam, Suppléments 1 et II (Le 
Caire, 1972 et 1984). 

2. R. Ettinghausen, La Peinture Arabe (Genève, 1962), 
p. 30. 
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4. Creswell, pp. 402-4 ; F. Zayadine, « The Umayyad Fres- 
coes », Archaeology, 31 (1978). 

5. M. Almagro et autres, Qusayr Amrah (Madrid, 1975); 


voir aussi le travail de J.M. Blàzquez, » La Pintura helenis- 
tica de Qusayr Amrah », Archivo Espahol de Arqueologia. 56 
(1983), dont le titre est révélateur. 

6. O. Grabar, La Formation de l'Art islamique (Paris, 
1987), pp. 219-20. 
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Deeb, « Toward a structural analysis », International Journal 
of Middle Eastern Studies, 6 (1975). 

8. I. Lavin, - Antioch Hunting Mosaics », Dumbarton Oaks 
Papers 17 (1963). 

9. J’en donnerai un exemple dans une élude à paraître dans 
les Mélanges Dominique Sourdel. 
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Une icône avec les trois inventions de la tête 
du Prodrome à Lavra 


par Manolis CHATZIDAKIS 


Une icône inédite du Mont Athos, du 
XIV e siècle, avec un thème iconographique rare, 
convient comme sujet pour un bref et cordial 
hommage à mon ancien maître André Grabar, 
en mémoire d’une séance tenue à l’École Prati¬ 
que des Hautes Études, en avril 1938, durant 
laquelle j’avais présenté un exposé sur de « Nou¬ 
velles icônes du Mont Athos ». 

Il s’agit d’une icône d’assez grandes dimen¬ 
sions (75 X 45 cm), bien conservée et restaurée 
par les soins du service archéologique grec en 
1963. L’icône est en bois, et la peinture est po¬ 
sée sur une mince préparation de plâtre sur 
étoffe. Le bord, légèrement relevé, n’est conservé 
que dans la partie inférieure. Au revers il n’y a 
pas eu de renforts de consolidation, renforts sans 
doute jugés inutiles à cause de la qualité du bois 
lourd et de l’épaisseur de la planche. L’icône, 
conservée dans la chapelle Saint-Michel de Sy- 
nada au monastère de la Grande Lavra, devait 
figurer dans une publication d’un choix d’icônes 
byzantines et post-byzantines, chapitre d’un vo¬ 
lume collectif dédié aux trésors du grand monas¬ 
tère athonite. En préparation depuis 1979, à 
l’initiative de la Banque nationale de Grèce, ce 
volume n’a cependant pas encore vu le jour jus¬ 
qu’ici. 

L’icône représente les trois « inventions » suc¬ 
cessives de la sainte tête du Prodrome, effec¬ 
tuées toutes de façon miraculeuse (fig. 1). Elles 
sont disposées dans deux zones superposées. 
L’histoire de la première et de la seconde inven¬ 
tions est retracée dans la zone supérieure, 
comme dans un ménologe : ainsi, les cinq scènes 
de l’histoire sont-elles accompagnées de longues 
inscriptions en capitales qui se détachent sur le 
fond verdâtre ou sur les rochers et expliquent le 
sujet de chaque scène. Ces scènes sont représen¬ 
tées de manière continue. En revanche, la partie 
inférieure n’est occupée que par une seule scène, 
se rapportant à la troisième invention, la plus 
importante. 


Dans la partie supérieure, à gauche, on re¬ 
marque un bâtiment au toit couronné d’une tête 
de lion en grisaille, avec un escalier qui conduit 
à l’intérieur. Au bas de l’escalier, devant le bâti¬ 
ment, se trouve un sarcophage dont le couvercle 
vient d’être enlevé par le moine placé immédia¬ 
tement à droite, penché en avant, et qui tient 
encore dans sa main une pioche ; à l’intérieur du 
sarcophage ouvert, on peut voir la sainte tête. 
De l’autre côté du sarcophage, à gauche, un se¬ 
cond moine, debout, avance ses mains en signe 
de respect. Sur le bâtiment, se lit l’inscription en 
lettres capitales dorées : H A’ EYPElll («pre¬ 
mière invention »). 

Il s’agit de la « première invention » de la tête 
de saint Jean-Baptiste, qui eut lieu à Jérusalem 
dans la maison d’Hérode où le Précurseur avait 
été décapité et enterré. Au dessus de la maison, 
d’une échelle légèrement réduite, sont représen¬ 
tés les mêmes deux moines ; l’un tient sur 
l’épaule son bâton avec son habit enroulé à la 
manière des gens qui marchent dans la campa¬ 
gne, tandis que l’autre, en train de gesticuler, 
montre de la main un personnage qui s’éloigne. 
Au dessus d’eux, près du bord de l’icône, court 
sur deux lignes le texte d’une inscription en let¬ 
tres capitales rouges, qui indique leur identité : 
Ol MONAXOI nAP’ fiN YOEIAETO THN TIMIAN 
KAPAN O KEPAMEYI KAI EU EMEIAN ANEKO- 
MIIEN (« les moines auxquels le céramiste a 
dérobé la sainte tête et qu’il transporte à 
Emèse »). 

A droite, figuré à la même échelle, que les 
deux moines, l’homme « qui s’éloigne * est le 
« céramiste * ; il tient dans sa main droite un sac 
- trop petit pourtant pour pouvoir contenir « la 
sainte tête qu’il a volée aux deux moines » ; il se 
« dirige vers la ville forte d’Emèse ». Une inscrip¬ 
tion à la hauteur de la précédente explique les 
faits : O KEPAMEYI THN ATIAN KAPAN EIII<DE- 
POMENOI KAI KOMIZflN EU EMEIAN (« le céra¬ 
miste portant la sainte tête se dirige vers 
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Emèse »). Un peu plus bas, juste au dessous du 
céramiste qui porte la tête à Emèse et séparée 
par le versant de la colline qui cache les pieds 
du céramiste, se déroule une autre scène : un 
moine sort de la ville poursuivi par deux person¬ 
nages qui brandissent des bâtons. Une inscrip¬ 
tion court à côté, en lettres rouges : EYITA0IOI 
O APEIANOI AIOKOMENOI YnO TON OP0O- 
AOEON ni KAnHAEYON TA 0AYMATA THI KE- 
<I>AAHI (le moine « Eustathios, arien de 
croyance, que poursuivent les orthodoxes parce 
qu’il détournait à son profit les miracles accom¬ 
plis par la sainte tête »). Toujours à droite, dans 
l’étroite ouverture d’une caverne, se trouve la 
jarre - référence à l’histoire du céramiste - qui 
contient la sainte tête, sur laquelle se dirigent 
trois rayons du plafond de la caverne. Devant 
celle-ci, à droite, un prêtre vêtu de blanc est en 
train d’encenser la tête avec un encensoir, tandis 
que de la main gauche il tient un cierge allumé. 
En face de lui, un autre moine s’incline en te¬ 
nant lui aussi de la main gauche un cierge et 
montrant de l’autre main la tête. Il sort, semble- 
t-il, d’une cellule à moitié cachée dans l’ouver¬ 
ture d’une autre caverne plus grande qui se 
trouve au dessus du moine. Sur le rocher, en 
lettres capitales dorées, figure l’inscription : H B’ 
EYPElli (« deuxième invention »). Il s’agit donc 
de la « deuxième invention » (fig. 2). 

La moitié inférieure de l’icône est entièrement 
occupée par une seule scène, séparée visuelle¬ 
ment de la zone supérieure par la différence de 
la couleur du fond et par une longue inscription 
en capitales noires : tpith EYPElli en koma- 
NOII KAI H EU KflNITANTINOYnOAIN TAYTHI 
anakomiah (« troisième invention à Komana et 
translation à Constantinople de la tête »). Il 
s’agn donc d e la scène capitale, celle de la 
* troisième invention », effectuée au village de 
Komana, et de la «translation» à la capitale. 
Dans cette dernière scène, l’échelle des person¬ 
nages est plus grande. Au milieu, la sainte tête, 
figurée de trois-quarts, acquiert des dimensions 
surnaturelles - par rapport aux personnages qui 
1 entourent. Elle se détache sur un énorme 
nimbe et est posée sur une estrade basse Au 
dessus, un candélabre à cinq branches sépare les 
deux groupes de l’assistance. De chaque côté du 
candélabre est placée l’inscription en lettres do¬ 
rées : ATIOI IfiANNHI O nPOAPOMOI (« saint 
Jean le Prodrome»), A droite, se tient le pa¬ 
triarche Ignatios, tenant de la main droite un 
encensoir qui disparait derrière le nimbe, et de 
la main gauche, un cierge allumé; puis, l’empe¬ 
reur, Michel III, les mains placées devant lui en 
geste de respect. Derrière lui, un haut fonction¬ 


naire, portant un chapeau haut et de forme éva¬ 
sée, fait lui aussi le geste de respect (fig. 3). 

En tête du groupe se trouve un jeune diacre 
au couvre-chef blanc en forme de haut bonnet 
tenant un grand cierge, et derrière lui un chan¬ 
tre barbu avec le même couvre-chef, qui forme 
avec ses doigts le signe typique de sa fonction. A 
gauche de la sainte tête, un groupe de cinq 
chantres, qui portent également les mêmes cou¬ 
vre-chefs blancs. En tête du groupe, faisant pen¬ 
dant au chantre barbu de droite, le chantre le 
plus jeune de tous tient un livre ouvert, où l’on 
peut lire : 

TH N nAN/ 2 IEBAI/ 3 MION/ 4 KAPAN/ 5 TOY BA/ 6 
nTUTOY / 7 ioy K(YPi)E/ 8 oanepo (aaç) (« Christ, 
toi qui as fait apparaître la tête toute vénérable 
du Baptiste... ») 

Il s’agit du début du tropaire chanté par les 
chantres au sein desquels le plus jeune doit tenir 
le rôle du souffleur (icavovipxoç). Au milieu du 
groupe, le chantre le plus âgé est en train d’en¬ 
censer la tête, au moyen d’un petit encensoir ap¬ 
pelé « Kar3i », appuyé sur son bras gauche. Der¬ 
rière ce groupe apparaissent deux têtes d’enfants 
et derrière chaque groupe surgissent les parties 
hautes d une église dont la coupole dépasse la 
muraille qui l’enferme. Ces deux « Kiarpot » si¬ 
tuent, je pense, les deux lieux, celui de l’inven¬ 
tion et celui de la destination finale, Komana et 
Constantinople. 

Ce qui est donc représenté dans la scène ne 
correspond pas exactement au contenu de l’ins¬ 
cription, qui se rapporte plutôt au nom de la fête 
qu au contenu précis de l’image. Le fait que la 
tête repose sur un piédestal pour être vénérée, 
ainsi que la présence d’une assistance de person¬ 
nages aussi haut placés avec des chantres en 
train de psalmodier, se réfère à la célébration de 
1 « ivaicopiôri » (« translation »). Les deux villes 
fortifiées du fond donnent une troisième dimen¬ 
sion, celle du trajet entre le point de départ et le 
point de destination : la sainte relique a quitté 
Komana, mais n’est pas encore entrée dans la 
capitale. 

Pourtant, un point demeure encore à élucider, 
qui nous amènera au vrai sens de cette scène : 
les dimensions hors de toute proportion de la 
tête du Prodrome. En réalité, nous avons là un 
cas typique de la manière dont les Byzantins ar¬ 
rivent à rendre leur pensée, négligeant les don- 
nées de la nature. Ici, la présence dominante du 
c ef indique qu’il s’agit de l’icône de la sainte 
re îque qui devient ainsi le thème principal, tan- 
1S que les autres personnages et les paysages 
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ont réduits a un rôle secondaire. Cette manière 
de voir s appuie sur l’inscription qui accompagne 
tde • 0 AriOZ IOANNHI O riPOAPOMOI 
comme dans les icônes. D’ailleurs, le sujet auto- 

.cône's dWï U " VaSC ’ accom P a ë ne les 
icônes du Prodrome, comme un motif complé¬ 
mentaire depuis au moins le XII e siècle. ? 

dans une '“ne du Sinaï du xm- 
sieclc, la tete se trouve dans une sorte de 
vase sans pied appuyé sur une construction de 
marbre hexagonale -, Il est important de staaler 
que dans la longue inscription qui remplit îe 
ond de I icône se trouve une memion dTec* d 
invention, attribuée â l'intervention d'vte 
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4. Icône avec Saint Jean le 
Prodrome et des scènes de sa 
vie. Mont Sinai (cliché Soti- 
riou). 


« iXX ô)CT7tEp otijTijv éÇ àtpavoOç xoO TÔ 7 tou eIç 
( pô)ç èrcavfiYotYeç » (« mais comme l’ayant ramené 
de I obscurité du lieu à la lumière ») (fig. 4). Le 
cas n est pas isolé, car nous reconnaissons la 
meme démarche dans une autre petite icône by¬ 
zantine du Sinaï, inédite celle-ci, où le Pro- 

r a me îv^ a * ement ma '8 re et dans la même atti- 
u e, épaule et le flanc nus, porte la mélote 
courte et tient de la main gauche le rouleau dé- 
p ie avec I inscription à la rédaction originale : 
AE O AMNOI TOY ©EOY O EPON TOY KOIMOY 

Ai amaptiai (spov pour aïpcov) («Voici 

ag " ea “ de P ieu qui enlève le péché du 
mon e »). La tête inscrite dans un grand cercle, 
m îquant le bord d’un vase au pied large, posé 


sur un rocher au milieu de la montagne droite, 
est aussi séparée de la figure dominante du saint 
(fig. 5). Dans les icônes plus tardives la tête 
dans le vase trouva une place plus modeste au¬ 
près des pieds du saint. 

L’histoire des trois inventions du chef du Pro¬ 
drome est assez confuse à cause du nombre des 
informations divergentes fournies par des sources 
de différentes époques. L’illustration de ces scè¬ 
nes connues jusqu’ici n’aide pas non plus beau¬ 
coup à éclaircir les faits, car nous avons affaire 
à des scènes isolées de ménologe 2 où la date 
exacte de la fête n est pas toujours indiquée, et 
lorsqu’elle y est, elle n’est pas de grande utilité, 
à cause des flottements inévitables dans ce do- 
maine. Or, notre icône est le seul exemple connu 
jusqu’ici où l’histoire des trois inventions est ré¬ 
sumée sur un seul tableau, telle qu’elle fut cris¬ 
tallisée vers le milieu du XIV e siècle, à l’époque 
où la sainte relique se trouvait encore, au moins 
en partie, au monastère du Stoudiou 3 . Cette 
icône donc, facilite l’essai d’une sorte de codifi¬ 
cation des traits particuliers à chaque invention. 
En conséquence, on pourrait en déduire que le 
motif du sarcophage ouvert et des deux moines, 
combiné ou non avec la maison d’Hérode, 
constitue le trait particulier de la première in¬ 
vention. La deuxième invention se distingue 
d une part par la présence de la tête du Précur¬ 
seur dans une jarre, référence au possesseur pas¬ 
sager, le céramiste d’Emèse, et d’autre part par 
la présence de deux clercs. Cette scène est plutôt 
rare, mais elle apparaît toutefois dans des monu¬ 
ments de date assez proche de notre icône, 
comme par exemple dans le ménologe des pein¬ 
tures murales de Graôanica (1321) où sont re¬ 
présentés deux moines derrière une grande jarre, 
lun barbu, l’autre imberbe; l’un d’eux tient la 
tete sur un disque 4 . A Cozia (Roumanie, 1386) 
est egalement représentée la seconde invention : 
deux moines s’efforcent de déterrer la jarre 5 , 
mais en imitant les gestes des travailleurs laïcs 
de la troisième invention. On pourrait signaler 
‘ci 1 apparition d’une certaine ressemblance entre 
es traits des deux différentes inventions. 

La troisième invention, qui se rencontre le 
Plus souvent, se singularise dans notre icône par 
a presence de l’empereur, du patriarche et de 
eur escorte de clercs et de laïcs. Pourtant, 
image avait pris diverses formes. Dans la plus . 
ancienne et la plus authentique représentation de 
a trois| cme invention, celle du Ménologe de Ba- 
S1 e de la Bibliothèque vaticane, est figuré ce- 
P n ant le moment de 1 invention-même, puisque 
evant le roi, le patriarche et les autres assis- 
ants, deux personnages portant des tuniques 


5. Icône avec Saint Jean le Prodrome, xttf siècle. Mont Si- 
nat (cliché Mission hellénique au Sinai). 


courtes des laïcs - sont en train de déterrer, 
avec des pioches, un vase à deux anses, de mé¬ 
tal, contenant le chef de saint Jean-Baptiste 6 . 
Cet illustre modèle constantinopolitain est suivi 
de près dans une miniature du lectionnaire de 
Dionysiou (ms. 587, fol. 148 r°) du XI e siècle 
(fig. 6) avec renversement des groupes de gau¬ 
che à droite, et à cette différence près que le 
vase, toujours à deux anses, ressemble plutôt à 
une jarre 7 , comme d ailleurs dans un manuscrit 
conservé à Moscou (Mosq. gr.183/376 fol. 108) 
plus fidèle à l’original 8 . Le motif des deux fouil- 
leurs dans notre icône a disparu, logiquement ; 
on a en effet voulu figurer la phase suivante, 
celle de la translation de la relique, mais elle 
apparaît cependant maintes fois sur des docu¬ 
ments antérieurs à notre icône ; c’est le cas du 
manuscrit Dionysiou 50 (fol. 328 v°) du XII e plu¬ 
tôt que du XIV e siècle 9 , d’un autre manuscrit de 
Moscou (Mosq. gr.9/382, fol. 210 r°) de 
1063 10 , d’un manuscrit conservé à Paris (Paris, 
gr. 1528, fol. 216 r°) ", ainsi que du Ménologe 
d Oxford ( Bodl.gr. th.f. 1, fol. 28 r°) des années 
1320-1330 l2 . Dans les icônes-ménologes du Si¬ 
naï, où toutes les scènes sont représentées d’une 
manière extrêmement succinte, ne figurent sou¬ 
vent que les deux fouilleurs, et dans deux cas un 
seul 13 . Nous considérons donc que dans tous les 
cas où apparaît seul le motif des deux fouilleurs, 
il s’agit du signe codifié de la troisième inven¬ 
tion. Dans une autre icône du Sinaï pourtant, on 
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9 La - deuxième invention -, peinture murale, xvnf siècle. 
Mont Athos, monastère de Vatopédi, chapelle de Saint-Dé- 
métrios (cliché Papachatzidakis). 


dont les descriptions se rattachent directement à 
notre icône 20 . En effet, dans ce guide des pein¬ 
tres, écrit vers 1730, la description des trois in¬ 
ventions successives, qui constitue une partie du 
chapitre concernant l’illustration de la vie du 
Prodrome, correspond avec de minimes différen¬ 
ces aux scènes de notre icône. Voici le contenu 
du texte dans une traduction officieuse : 

« Première invention de la sainte tête du Pro¬ 
drome. Maison avec porte et à l’intérieur de 
celle-ci apparaît en partie un escalier. Sous l’es¬ 
calier se trouve le sarcophage découvert, dans le¬ 
quel se trouve la tête du Prodrome ; un moine 
tient une fourche et tire la pierre qui recouvre le 
tombeau, tandis qu’un autre tient une boîte. A 
coté, les mêmes moines, dont l’un tient son habit 
sur son épaule enroulé autour de son bâton, et 
l’autre, devant lui, donne la tête dans la boîte à 
un troisième personnage. Devant eux, une ville 
fortifiée (Kioxpov) et cette insciption : « ’O tce- 


papeûç Xap0âvet xr|v jieqrct/.fiv xoC npoôpogou 
èK xôv xeipôv tûiv povizôv » (. le céramiste 
prend la tête du Prodrome des mains des moi¬ 
nes »). 

Deuxième invention de la sainte tête du Pro¬ 
drome. Une caverne ; dedans, une jarre et dans 
la jarre, la tête du Prodrome. Du plafond de la 
caverne des rayons de lumière descendent vers la 
tête ; un prêtre tenant un cierge et un encensoir 
est en train de l’encenser. Devant lui un moine, 
se prosternant légèrement, tient d’une main un 
cierge et de l’autre montre la tête. Derrière la 
caverne on voit en partie une maison et, plus 
loin, sur les montagnes, un moine-vieillard, à la 
barbe longue, s’enfuit en regardant derrière lui, 
où deux laïcs le poursuivent et le frappent de 
bâtons et, au dessus, l’inscription : « EÙCTxiGioç ô 
àpciavôç ôicoKÔpevoç rrapi ôpOoôôÇwv 5ià tô tca- 
nr|Xe6eiv rot Botopata tfjç npîaç tcEcpodf|ç xoO 
ripoôpôpou » (« Eustathios l’arien, poursuivi par 
les orthodoxes, pour avoir exploité les miracles 
de la sainte tête »). 

Troisième invention de la sainte tête du Pro¬ 
drome : une église ; en son milieu, dans une 
grande boîte dorée, la tête avec un lampadaire 
allumé devant elle ; un diacre de chaque côté 
qui tient des lampadaires dorés, équipés de cier¬ 
ges. Un évêque est en train d’encenser la tête 
avec un encensoir et près de lui un roi, avec une 
barbe qui commence à pousser, son éparque, et 
autres archontes. De l’autre côté, des prêtres et 
deux chantres qui portent de hauts bonnets 
blancs, jouent de leurs doigts (ou des kro- 
tala ?) 21 . Entre eux un diacre-souffleur et un 
autre chantre du côté du roi, et tout autour se 
trouve le peuple. Au dessus, l’inscription «'H xi- 
|iîa tcipa xoO ripoôpôpou jtpoCTKUvoopévri ûjiô 
xoù Baai>.écoç Koti navxôç xoù À.aoû » (« la sainte 
tête du Prodrome adorée par le roi et par tout le 
peuple »). 

La relation étroite entre l’icône de Lavra et le 
texte fort détaillé de Dionysios est étonnante, 
même les inscriptions coïncident et la disposition 
des personnages dans le paysage est à une diffé¬ 
rence près, identique. La différence la plus mar¬ 
quante cependant, se trouve dans la description 
de la troisième invention, aussi bien dans l’image 
que dans 1 inscription. Dans l’icône, la scène se 
déroule dans un lieu neutre, on dirait en plein 
air, avec des architectures au fond, tandis que le 
texte la situe à l’intérieur d’une église ; une au¬ 
tre différence, celle-ci au niveau de l’interpréta¬ 
tion, se trouve au début de l’histoire, après la 
première invention. Dans l’icône, d’après l’ins¬ 
cription « ô Kepapeôç orpEiXExo », le céramiste a 


volé la tête, tandis que dans le texte les moines 
lui donnent la relique dans une boîte. Nous pen¬ 
sons que Dionysios, pour compléter le cycle des 
images de l’histoire du Prodrome n’a pas recopié 
un texte, mais s’est servi d’une image existante. 
A preuve, le fait que Dionysios n’est pas en état 
de reconnaître et d’identifier les deux principaux 
personnages historiques, le roi Michel III et le 
patriarche Ignatios. Cette image-modèle pourrait 
être une peinture murale ou plutôt une icône qui 
devait ressembler à un point très poussé à notre 
icône, et qui devait aussi lui être contemporaine, 
puis qu’entre autres, les détails des couvre-chefs 
des chantres coïncident parfaitement. On doit 
aussi remarquer que ce n’est pas un modèle dû 
aux Crétois, moins complet, qui a fait l’objet de 
choix de Dionysios, mais une icône plus 
complète et plus ancienne. Peut-être existait-il 
alors au Mont Athos plusieurs icônes contempo¬ 
raines qui combinaient ces trois thèmes ? 

C’est le moment de préciser la date de notre 
icône et, si possible, sa provenance. 11 est évident 
que notre icône est un produit de l’art des Paléo- 
logues et plusieurs indices nous conduisent vers 
la seconde moitié du XIV e siècle, si on retient 
certains points, comme l’enchevêtrement des scè¬ 
nes sur plusieurs plans, les architectures du fond, 
encore les couvre-chefs des chantres, ainsi que la 
coiffure de l’éparque à côté du roi au chapeau 
énorme dont le type apparaît déjà dans la scène 
du Recensement à Kariye 22 , (fig. 10) mais se 
rencontre peu avant le milieu du XIV e siècle 23 . 
Les couleurs aussi sont d’une extrême finesse. 
En haut, le champ verdâtre clair est ponctué 
d’ocre, de vert-huile et de brun de tonalité di¬ 
verse, ainsi que de pourpre et de rouge cinabre. 
En bas, les couleurs sont plus brillantes et d’une 
gamme plus riche. Le grenat et le vert sont par¬ 
semés de petites taches de noir et de blanc. Le 
modèle varie selon les personnages avec de peti¬ 
tes surfaces éclairées. Les figures, sans intention 
de portrait particulière, conservent souvent le 
souvenir de visages « réalistes » de la peinture du 
début du siècle, tels que nous les trouvons dans 


un des courants représentés dans les mosaïques 
du narthex de Kariye (1320 ?) 24 , ou même de 
la peinture de Staro Nagoricino, œuvre des As- 
trapas de Thessalonique (1316-1317), avec les 
nez retroussés et une abondance de profils 2S . 
Dans la grande tête-relique, le caractère sémiti¬ 
que des traits est fortement prononcé et la cou¬ 
leur est froide, brun vert. Généralement les dra¬ 
pes sont simples, les mouvements et les gestes 
calmes ou hiératiques, rarement violents comme 
ans 1 épisode d’Eustathios, mais jamais de ca¬ 
ractère banal ni dramatique. 



10. Le Recenseur et son chapeau. Istanbul. Kariye Djami 
(d’après Underwood). 



II. Concile de Constantinople, détail du codex Paris, 
gr. 1242. fol. 5 v“ (d’après Omont). 
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Tous ces traits de haute qualité se rencontrent 
dans des pièces de la seconde moitié du siècle ; 
nous pensons, entre autres, au fameux codex des 
œuvres théologiques de Jean Cantacuzène de la 
Bibliothèque nationale (Paris, gr. 1242) daté des 
années 1375-1376, œuvre du scriptorium d’un 
monastère de Constantinople, qui comprend qua¬ 
tre miniatures à pleine page*. L’aspect général 
de chaque image s’apparente à notre icône, mais 
dans le manuscrit certains détails acquièrent une 
importance particulière. Par exemple, dans 
l image du Concile de Constantinople de 1351 
(fol 5v°) » les portraits de certains évêques du’ 
premier rang (fîg. il) ont cette même expression 

bonnet ? ^ ^ patriarche > et les mêmes 
fcnnet^ blancs que les chantres, au fond à gau- 

même * SCè ?, dC ia transfiguration du 
meme manuscrit (fol. 92 v<>) * le profil de 

Amende? Sem p able à “ lui du Premier P^- 

secuteur de 1 anen Eustathios de notre icône On 


pourrait relever encore bien d’autres nft - 
communs entre les deux œuvres N n „ P ° Ints 
teronS'seulement à une remake 
qualités picturales exceptionnelles de cet H * 
œuvres, qu, les rapproche encore davanL!"! 
plaide pour une origine commune 8 Ct 

Nous espérons que l a publication de cet, 
icône, médite jusqu’ici, contribuera à l’ ava 
njent de l’dtude de plusieurs ,u«,ion! t ? 
plusieurs plans ; d’abord sur un sujet iconoa« 
Phique aussi rare que l’invention de la tête ! 
Prodrome; ensuite sur l’exemple frappan \ 
des voies par lesquelles la peinture byzant 
survit jusq,,^,, XVIII e siècle. Mais surtout 
constitue une nouvelle pièce de choix à port r 
dossier des icônes de l’époque des PaEu« 
provenant de Constantinople. 

Athènes, 1987, Manolis Chatzidakis 


NOTES 


« |0 »! tï S'ST,.';*;*»* At “ n “’ 1,54 

^”5“"'' w'îi Prod n»n«. 

5 - WaIter > op. cil., fig. 3 . 

fSï-s&'iSîïSr 

Athènes, T 973 ! ' Ayiou ~Opooç / 

7 « »*9, p. 244-2 47 fig.t' **** *«***» Euro - 

fiïTâi v Voiume 

cripts ' Uyde - cYfig^t °^‘ 

9 ‘ WaIter ’ °P- p. 75, dessin 2 . 


’ ,0 - Spatharakis, op. cil., t. II. fig. 143, t. I, no 78 . 

11. Walter, op. cit., fig. 5 . 

Oxford, ^Bodleian^Tfht^ f, er b y zantir j ischen Handschriften, 
P- 2 978 * % 51 à " 

et 144 t * r *° U ’ ° P Cit ' un seul travailleur, fig. 139 

14. Idem. op. cit.. fig. 12 g. 

toi pho^ofkr^'î'- Th î Crelan painter Theophanis. The fl- 

tery of Stavronikitl M <A t wal l'P aintin g^ of the holy Morns- 
r j oiavrom/ciia. Mont Athos, 1986, fig. 216. 

1927, lX l % Af0nUme,as l ■Athos, Les peintures, Paris, 

zidakis, n f R^herckl 0ir po ? r * es P eintu *‘es murales M. Chat- 
^nbàrton oïl'n SUr le P emtre Théophane le Cretois», 
«g- 86-93 etŸ? 9^"’ 23 ’ 24 0969-70), p. 321-323, 

Tf iÇ r' X y n 8 0 P°uIos, ZzeSiaapa 'Imopiou; 

t'es, 1957 n 306 ^ <0 )' pa, P lK rf)v "AXoxriv, Athè- 
'» P- et suivant. 

19- Walter, op. cit., fig. 1 . 

Kerameusf'saint Herminia - éd - A. Papadopoulos 

texte grec : Pétersbour 8 . 19 Û9, p. 177-178. Voici le 

Pw. - ïniT^7 l sf^v CT I ? 3 te S aXf,ç t0 ° npo5pÔ ‘ 

Pévn àXtyov- xat 6 < l ü)Sev T? IÇ Sùpaç miXa «paivo- 

unoxàxai xf)ç CTXaÀaq pvflpa ^eoxeiiaopé- 



notes 



vov Mil iv ctfiTti) 1*1 XÉcpaÂf) toO npoôpôpou, xai dç povayôç 
ftaorSv SixéXXi' xpapiÇci xôv XiSov èx toO xàtpou, xai èxepoç 
tuapooSÉv tou (JactS xoutl. Kal rcapèxci n42.iv aôtoi ot 56o 
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Le décor du sanctuaire de l’église de Calendzikha 

Quelques schémas rares : la Vierge entre Pierre et Paul, 
la Procession des anges et le Christ de Pitié 

par Tania VELMANS 

INTRODUCTION de ces peintures est conservée aujourd’hui, mais 


Il est maintenant bien connu que la peinture 
géorgienne suit, jusqu’au XIV e siècle, des voies 
iconographiques légèrement différentes de la rè¬ 
gle constantinopolitaine surtout pour ce qui est 
de la coupole et de l’abside '. Quant au style de 
la même période, les églises peintes de ce pays 
se séparent, grosso modo, en deux groupes. Les 
décors savants s’inspirent avec un certain retard 
et quelques réticences de la règle byzantine 2 , ré¬ 
pandue dans les Balkans et en Russie ; les dé¬ 
cors de type plus provincial ou populaire 3 , exé¬ 
cutés par des peintres moins éduqués que les 
premiers, accusent un certain éloignement de la 
tradition classique — assimilée par le style by¬ 
zantin officiel de toutes les époques - et subis¬ 
sent une influence venant de la sculpture géor¬ 
gienne 4 , employée pour le décor des façades et 
les icônes en métal 5 . Le style de ces œuvres 
sculptées trahit souvent un langage plastique un 
peu différent du byzantin et l’on y sent la proxi¬ 
mité de l’Iran. 

Dans cet article il sera question d’un décor 
savant qui est sans doute celui qui se rapproche 
le plus des programmes et du style constantino- 
politain en Géorgie é . Nous nous proposons, en 
effet, d’analyser le programme iconographique 
de l’abside et de la prothèse (les fresques du diaco- 
nicon sont détruites) de l’église du Sauveur à 
Calendzikha (1384-1396), en Géorgie, peints sur 
l’ordre du seigneur Vamek Dadiani. La cons¬ 
truction de l’église est plus ancienne, probable¬ 
ment du XII e siècle 7 mais on n’en connaît pas la 
date exacte. Il s’agit d’un vaste édifice en croix 
inscrite avec coupole, auquel a été ajoutée une 
galerie découverte qui en fait presque le tour, 
puisqu’elle s’étend au sud, à l’ouest et au nord. 
Une partie de ces locaux abrite des tombes. 
Toute l’église était peinte. Une partie importante 


en assez mauvais état. 

Comme nous l’apprennent les inscriptions de 
l’église, celle-ci a été décorée par le peintre 
constantinopolitain Manuel Eugénikos que deux 
moines géorgiens - Kvabalia Makharebeli et 
Androniké Gabisulava - ont amené en Géorgie 
sur l’ordre du donateur. Il s’agit d’une inscrip¬ 
tion grecque dans laquelle Eugénikos parle à la 
première personne, sur le pilier sud ouest, 
(fig. 1), et de deux inscriptions géorgiennes 
(fig. 2, 3), dont l’une occupe ce même pilier et 
l’autre le pilier nord-ouest 8 . 

Voici la traduction de ces trois inscriptions, en 
commençant par la grecque : « Prière du servi¬ 
teur de Dieu et pécheur, Manouel Eviénikos, le 
peintre qui a peint ce sanctuaire (et) est venu de 
Constantinople (c’est-à-dire avec deux) moines. 
(Le prince nommé Vamek les avait envoyés (à 
cause de la décoration). Les noms de ces (moi¬ 
nes) sont les suivants : Ko(palias) Makharebelis 
et An(droni)kos Kapisulas 9 . Et que le (lecteur 
de) cette inscription prie pour moi le pécheur (et 
pour) tous les chrétiens (Amen) ». Et en géor¬ 
gien, sur le même pilier : « Par ordre du Sei¬ 
gneur, erisîhav des erisihav, chef des adjudants, 
Dadiani Vamek, nous avons ramené de Constan¬ 
tinople le peintre Kyr Manuel Eviénikos, et je 
lui ai fait peindre cette église, avec le secours de 
Dieu. Vous aussi, dites un pardon. » Une autre 
inscription géorgienne figure sur le pilier Nord- 
Ouest : « Nous fûmes envoyés avec le secours du 
Sauveur à Constantinople, d’où nous avons ra¬ 
mené le peintre Kyr Manuel Eviénikos... Nous 
Ma(kharébéli) Kvabalia et Androniké Gabiso- 
lava, nous prions le Sauveur de nous sauver 
aussi au grand jour du jugement... Amen, 
Amen, Amen. » Une brève invocation au Sei¬ 
gneur a été rajoutée à celle-ci : « (Que) Dieu 
fasse grâce aux maçons qui ont bâti l’église, aux 
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/. ( alendiikha, église du Sauveur, pilier sud-est, inscription 

grecque. r 


2. Calendzikha. église du Sauveur, pilier sud-est, inscription 
géorgienne. 



chefs d emploi et aux cuisiniers, à tous. Amen, 
Amen, Amen » l0 . 

Les trois inscriptions établissent un certain 
nombre de faits qui donnent lieu à diverses re¬ 
marques et interrogations. Avant de les exposer 
il faut rappeler que l’analyse stylistique de 
H. Belting a révélé que seule une petite partie 
des peintures a été exécutée par le maître 
constantinopolitain, à savoir : quelques prophètes 
dans la coupole, la peinture du mur d’entrée, 
celle du haut du mur du bras Nord de l’église et 
quelques sujets isolés, dont saint Georges terras¬ 
sant le dragon Les peintres des autres surfa- 
CCS ir " ltent c es images en schématisant et en 
simplifiant l’expression picturale raffinée d’Eugé- 


nikos. Nous sommes d’accord avec cette analyse, 
mais elle suscite un commentaire. Il semble tout 
d abord curieux qu’un peintre, venu de si loin et 
dont on semble être fier, n’ait décoré qu’une si 
petite partie de l’église ; ensuite, il est également 
étrange que le maître n’ait pas peint l’abside et 
au moins une grande partie de la coupole. Géné¬ 
ralement, le chef d’atelier ou de groupe 
commençait par exécuter les peintures de l’ab¬ 
side et de la coupole qui sont considérées comme 
les plus importantes dans les églises byzantines. 
Enfin, il n’est pas moins étonnant que les peintu¬ 
res d Eugénikos soient dispersées dans l’édifice, 
comme si elles avaient été exécutées au hasard. 
Par ailleurs, on peut s’étonner que les peintres 
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géorgiens recrutés sur place, qui ont sans doute 
exécuté la plus grande partie des peintures, ne 
soient pas cités dans l’inscription, tandis que les 
émissaires du prince qui n’avaient apparemment 
d’autres mérites que de faire le voyage à 
Constantinople, y figurent. Mieux encore. On 
n’hésite pas à mentionner les maçons, voire les 
cuisiniers, mais aucune allusion n’est faite aux 
peintres géorgiens. Cette contradiction inciterait 
à penser que les deux moines qui avaient fait le 
voyage de Constantinople étaient des peintres ; 
ils avaient probablement une participation im¬ 
portante dans la décoration, mais étant déjà ci¬ 
tés comme envoyés du prince, on avait jugé inu¬ 
tile de les mentionner une seconde fois. 

Le récit détaillé que font les deux inscriptions 
sur les circonstances relatives à l’arrivée du maî¬ 
tre contantinopolitain témoigne du caractère ex¬ 
ceptionnel de l’événement, autrement dit de la 
difficulté de faire venir un peintre de la capitale 
byzantine et, à cause de cela même, de l’enver¬ 


gure de celui qui avait tenté cette entreprise. Le 
donateur était, en effet, gouverneur de la pro¬ 
vince d’Odisi, mandatourtoukhoutses (ministre 
de 1 Intérieur), soutien de la couronne et victo¬ 
rieux dans la campagne de Dziketi. Homme am¬ 
bitieux, particulièrement instruit et assez pieux, 
le même personnage avait fait peindre et aména¬ 
ger une chapelle au monastère de Chobi destinée 
à sa sépulture. 

La peinture de Calendzikha comporte trois 
couches. La première n’est attestée que par 
quelques fragments. La deuxième est celle qui 
nous intéresse et qui a été commandée par Va- 
mek Dadiani (1384-1396). La troisième enfin, 
est du xvii' siècle et décore surtout les voûtes en 
respectant le dessin initial. Son donateur est 
l’évêque Evdémon Djaiani, comme l’atteste une 
inscription 12 . 

Le style des peintures du sanctuaire de Ca¬ 
lendzikha (fig. 4) est considéré par H. Belting 



3. Calendzikha. église du Sauveur, pi¬ 
lier nord-est, inscription géorgienne. 
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4. Calendïikha, église du Sauveur, côté sud de l’abside et pilier est. 


avec i enfant en médaillon sur la poitrine de 
Marie. A Calendzikha, l’accent est donc mis 
tout particulièrement sur la qualité de média¬ 
trice de Marie et sur son intercession constante 
en faveur des hommes. Sa prière s’adresse au 
Pantocrator dans la coupole et au Christ de 
1 Ascension dans la voûte du bêma. Le choix de 
ce type de la Vierge a peut-être été influencé 
par le fait que l’image de l’intercession était ha¬ 
bituelle dans la conque absidiale en Géorgie en¬ 
tre le X e et le XIV e siècle, mais apparaissait sous 
la forme d’une Déisis ' 3 . 

Le reste du décor de la conque est plus inso¬ 
lite. La Théotokos est en effet flanquée des apô¬ 
tres Pierre (fig. 6), à gauche, et Paul (fig. 7), à 
droite, suivis par les archanges Michel (derrière 
Pierre), et Gabriel (derrière Paul). Les quatres 


5. Calendïikha. église du 
Sauveur, ta conque absidiale 
avec la Vierge orante. les 
saints Pierre et Pau! et deux 
archanges. 


dont ils ont enfilé une manche et jeté l’autre né¬ 
gligemment sur l’épaule (fig. 8). Le sigle grec 
habituel désigne Marie, tandis que les autres 
personnages sont nommés par des inscriptions 
géorgiennes. 

Quelques détails de ces peintures dans la 
conque attirent l’attention. Il s’agit de propor¬ 
tions très anormalement allongées des figures, 
mais aussi d’un trait archaïque : les manches 
schématiquement et finement plissées de Marie 
comme on le voit au XI C -XII C siècle dans les Bal¬ 
kans et en Géorgie (église d’Atheni) 14 et au 
XIV e , dans de petites églises géorgiennes de style 


provincial, dont celle des Saints-Archanges à 
Lastkhver I5 , par exemple. Les plis des vête¬ 
ments sont durs, schématiques et traités par des 
moyens graphiques. Ils apparaissent avec une 
netteté particulière sur les vêtements de l’apôtre 
Paul (fig. 9). Par contre, les mains de Marie 
témoignent d’un dessin sûr où seul le pouce est 
mal formé (fig. 10), et d’un modelé suffisam¬ 
ment poussé pour leur donner un aspect légère¬ 
ment potelé. Le visage de Marie frappe égale¬ 
ment par des traits harmonieux, d’une grande 
finesse (fig. 11). Celui des archanges (fig. 8, 12) 
est plus schématique et rehaussé de deux taches 
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Ô^ Cokndzikha. église du Sauveur, abside, détail 
Pierre et I archange Michel. 
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s. Calendzikha, église du Sauveur. abside. /archange Gabriel 9 Cnt^LL - , , „ 

Calendzikha, eglise du Sauveur, abside : l'apôtre Paul. 



roses sur les joues que l’on voit parfois dans la 
peinture byzantine du XII e siècle et dans les 
peintures géorgiennes d’inspiration populaire au 
cours de tout le Moyen Âge •«. Sans vouloir ap¬ 
profondir ici 1 analyse stylistique, on peut dire 
que la peinture de cette conque est loin d’être 
homogène. 

Le schéma iconographique décrit plus haut est 
extrêmement rare dans le décor pariétal byzan¬ 
tin. Le sujet existait, dès l’époque paléochré¬ 
tienne, sur divers objets, dont trois fonds de 
verre peints, du IV e siècle, trouvés dans la cata- 
combe de Sainte-Agnès. Sur ces trois fragments, 
publiés jadis par N. P. Kondakov l7 , la Vierge 
orante est flanquée des saints Pierre et Paul et 
les trois personnages sont accompagnés d’inscrip¬ 
tions les désignant. Il s’agit sans doute de la 
Vierge Ecclesia qui prie pour les fidèles et trans¬ 
met les prières des chrétiens à Dieu. Les deux 
principaux apôtres, piliers de l’Église, l’entourent 
tout naturellement. Plus tard cette formule est 
reprise dans une image abrégée de l’Ascension 
qui apparaît sur les portes de Sainte-Sabine 
(422-432) à Rome 18 . Le panneau de l’Ascension 
y montre le Christ en gloire entre les quatre ani¬ 
maux, et en-dessous, Marie entre Pierre et 
Paul ; ils tiennent une couronne avec une croix 
au-dessus de sa tête. Cette image a une double 
signification : Ascension d’une part, mais aussi 
Glorification de l’Église, de l’autre. On retrouve 
la Vierge orante encadrée par les princes des 
apôtres sur les sarcophages, dont celui du Latran 
avec le Bon Pasteur pourrait nous servir d’exem- 


10. Calendzikha, église du Sauveur, abside : l’apôtre Pierre 
et la main de Marie. 


En Géorgie, un objet en or de la fin du 
X e siècle, le calice de Bedia, montre la Vierge à 
l’enfant entourée par les deux apôtres. Ils sont 
suivis par l’ensemble des disciples qui aboutis¬ 
sent à la figure du Christ trônant, de l’autre 
côté du calice. Les apôtres se répartissent ainsi 
sur tout le pourtour du calice et relient le Christ 
à Marie 20 . 

L’image de l’Ascension pourrait se trouver à 
la base de ces représentations. Le revers de 
l’ampoule N° 1 1 de Monza (VI e s.) montre une 
Ascension ; au second registre on reconnait clai¬ 
rement Pierre et Paul de part et d’autre de Ma¬ 
rie, suivis par les autres apôtres 21 . Il en est de 
même dans certaines absides de Baouït, dont la 
chapelle 27, par exemple, avec la Théophanie- 
Vision dans la conque et la Vierge orante au 
milieu des apôtres, au second registre. Toutefois, 
les images citées à Baouït et sur l’ampoule n’ap¬ 
partiennent pas à notre schéma et n’ont pu être 
que des sources d’inspiration pour sa constitu¬ 
tion. 


11. Calendzikha, église du Sauveur, abside : la Vierge, 
détail. 


12. Calendzikha, église du Sauveur, abside : l'archange 
Michel, détail. 
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C’est à Rome que celui-ci s’épanouit vraiment 
et apparaît pour la première fois dans la conque 
absidiale. Il était important pour l’autorité ponti¬ 
ficale de souligner par l’image le rôle essentiel 
de l’Église dans l’histoire du salut et les princi¬ 
paux bâtisseurs de cette Église avaient leur 
place dans une telle représentation. Ainsi, à 
Sainte-Marie-Antique (VII e s.) l’image (reconsti¬ 
tuée) de la conque montre la Vierge trônant et 
couronnée avec l’enfant ; deux anges la flan¬ 
quent et ils sont suivis par les figures, plus peti¬ 
tes, de Pierre et Paul 22 . Marie apparaît égale¬ 
ment entourée par les deux apôtres à la chapelle 
des Saints-Cyricus-et-Julitte 23 , où les anges 
manquent. Dans la chapelle détruite Saint-Nico¬ 
las du Latran, on trouvait un programme analo¬ 
gue 24 . Enfin, à Saint-Venance du Latran (640- 
642), la Vierge orante, en pied, est flanquée de 
Pierre et de Paul, mais aussi d’autres personna¬ 
ges qui les suivent - le pape Jean IV, saint Jean 
Baptiste, saint Jean l’Evangéliste et les martyrs 
de Salone, dont Jean IV avait fait venir les reli¬ 
ques à Rome. Au-dessus de cette image apparaît 
le Christ entouré de deux anges en prière, tous 
trois en buste et entourés de nuages roses 25 . Ici, 
la représentation est facilement lisible et repro¬ 
duit sans doute le prototype des futures pro¬ 


grammes avec la Vierge orante dans l’abside et 
le Pantocrator dans la coupole, puisque la prière 
de Marie s'adresse directement au Christ, alors 
que celui-ci est relativement éloigné d’elle lors¬ 
qu’il apparaît dans la voûte du bêma ou dans la 
coupole. 

Au Moyen Age, deux peintures du Latmos 
rappellent celle de Calendzikha. La première se 
trouve dans la caverne du Pantocrator (ix c s ) 
où la Vierge à l’enfant dans l’abside est entourée 
par quatre personnages en pied 26 , très abîmés, 
dont deux au moins sont des saints et l’un d’en¬ 
tre eux - saint Paul. Dans la conque absidiale 
de la caverne de l’ermite saint Paul du couvent 
de Stylos (Xl e -Xll e s.), la Vierge trônante avec 
l’enfant est flanquée par saint Paul, à gauche, 
tandis que la figure droite est détruite 27 . 

L’analogie la plus proche du décor de la 
conque de notre église est celle des Saints-Apô¬ 
tres à Pérachorio (1160-1180), à Chypre, qui 
montre dans l’abside, la Vierge orante avec l’en¬ 
fant en médaillon sur la poitrine. Elle est flan¬ 
quée par Paul, à gauche, et par Pierre à droite. 
Au-dessus, au sommet de la voûte du bêma, fi¬ 
gure le Christ de l’Ascension, tandis que le Pan¬ 
tocrator apparaît dans la coupole 28 . 

Une variante légèrement différente décore, au 



eg " Se du bauveur - absi *e : deuxième registre, saints évêques e, 
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XIV e siècle, l’abside de Saint-Nicolas de Curtea 
de Arges* où la Vierge à l’enfant est entourée 
par les saints Jean Chrysostome et Nicolas et 
par deux anges 29 . Il ne s’agit plus des princes 
des apôtres, mais d’un grand liturgiste, père de 
l’Église, et du saint patron de l’édifice. Cette 
formule qui ne correspond pas strictement à 
celle de Calendzikha, mais lui est apparentée, a 
également son origine dans l’art paléochrétien. 
Ainsi voit-on la Vierge trônant avec l’enfant, 
flanquée par les saints Félix et Adauctus et par 
la figure plus petite de la donatrice Turtura à la 
Catacombe de Commodilla (528) 30 ou encore 
les saints Georges et Théodore Stratilate de part 
et d’autre de Marie avec l’enfant sur la fameuse 
icône du Sinaï (VI e s.) 31 . D’autres exemples de 
cette époque, tel le décor de la conque absidiale 
de la basilique de Parenzo pourraient être ci¬ 
tés 32 . 

Autrement dit, pour la conque de Calend¬ 
zikha, on a choisi une composition archaïque, 
présente à Rome et ailleurs à une haute époque. 
Nous l’avons retrouvée plus tard dans la péri¬ 
phérie orientale du monde byzantin et à Chypre 
qui a pu subir une influence orientale pour ce 
décor 33 . Enfin, au XIV e siècle, une variante de ce 
schéma, qui se réfère également à des modèles 
paléochrétiens, s’introduit en Moldavie. 

Le deuxième registre de notre église est égale¬ 
ment insolite. Au centre, on retrouve les trois 
fenêtres habituelles dans les grandes églises de 
Géorgie. Contrairement à la règle byzantine qui 
voulait que l’intrados des fenêtres soit décoré de 
motifs ornementaux, et conformément à l’habi¬ 
tude géorgienne, présente dans presque toutes les 
églises médiévales du pays, l’intrados des trois 
fenêtres de Calendzikha est occupé par six saints 
évêques en pied (fig. 13, 14, 15). Trois d’entre 
eux ont été identifiés : Nicolas, Arsenii et Ja¬ 
cob 34 . Tous portent des epitrachilia couverts de 
pierreries. Ce détail des pierres précieuses et des 
perles cousues sur l’épitrachilion est courant 
dans les églises byzantines de prestige à l’époque 
des Paléologues et on le voit, entre autres, dans 
la chapelle sud de Kahrié Djami 35 . A Calend¬ 
zikha, le peintre a manifestement cherché à faire 
apparaître la plus grande partie possible de cette 
étole et pour y arriver il emploie deux formules. 
L’omophorion qui couvre normalement une 
grande partie de l’épitrachilion est, soit replié 
sur le bras droit (fig. 14), comme cela arrive 
aussi à Kahrié Djami 36 , soit alors la partie de 
l’omophorion retombant verticalement sur la poi¬ 
trine manque totalement et celui-ci s’arrête aux 
deux pans croisés sur la poitrine (fig. 15). 
S’agit-il, dans ce dernier cas, d’une invention du 


14. Calendzikha. église du Sauveur, abside, deuxième regis¬ 
tre : saint évêque. 


15. Calendzikha. église du Sauveur, abside, deuxième regis¬ 
tre. saint évêque. 
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16. Calendzikha, eglise du Sauveur, abside, deuxième registre : la procession des anges. 


peintre dont la raison nous échappe, ou repré¬ 
sente-t-il le petit omophorion qui avait à peu 
près 1 aspect décrit plus haut et qui était porté 
pour des cérémonies secondaires, mais aussi 
quelques fois pendant la partie de la liturgie al¬ 
lant de la lecture de l’Évangile aux prières après 
la communion 37 ? On ne saurait le dire. Tous 
les personnages de cette abside, exceptés les apô¬ 
tres, portent des épimanikia ou des manchettes 
(lorsqu’il s’agit de la Vierge) richement orne¬ 
mentées. La fenêtre centrale est encadrée par 
deux grands chandeliers finement torsadés aux 
cierges allumés (fig. 13, 14), allusion à l’a lu- 
miere celeste 3 ». Ces chandeliers sont fréquents 
en Géorgie, et figurent généralement des deux 
cotes de l’abside ou sur le templon en maçonne- 

De part et d’autre des fenêtres du deuxième 
registre apparaît, non pas la Communion des 
apôtres, mais une procession de six anges : trois 

mo T Ôté ’ conver 8 ent vers le centre 

', 8 ' 6 ’ 17) ' Les deux Premiers anges de chaque 
file portent des chandeliers couverts de pierreries 
et assortis de cierges allumés, tandis que les au¬ 
tres tiennent des rhipidia. Ces éventails liturgi¬ 
ques, dores, sont bordés de perles ; un séraphin à 
six ailes en couvre toute la surface. Comme on 


le sait, dans le Cherubicon chanté pendant h 
Grande Entrée, les diacres, les prêtres et les 
chantres s’identifient aux chérubins 40 . Les anges 
portent le stycharion des diacres, mais ces tuni¬ 
ques blanches sont bordées de perles et de pier¬ 
res précieuses à l’encolure et aux manches 
(fig. 8, 12). La rangée d’anges dans l’abside sont 
très rares à Byzance, surtout lorsqu’ils ne por¬ 
tent ni patène, ni calice, ni encensoir, ni boîte 
pour les oblats ou épitaphios, comme c’est géné¬ 
ralement le cas dans la Divine liturgie. 

Nous ne connaissons qu’un exemple d’une 
rangée d’anges au second registre de l’abside : à 
l’église Saint-Georges à Aci (fin du XIII e s.) 41 , 
en Géorgie, où ils apparaissent bien à cet empla¬ 
cement, mais agenouillés. Ils s’associent à la 
Déisis dans la conque et ne posent pas de pro¬ 
blème d’interprétation. Une autre association ap¬ 
paraît dans l’abside de la prothèse à Curtea de 
Arge$, où les anges occupent le troisième regis¬ 
tre et se présentent également à genoux. Il 
s’agit, ici, d’un prolongement du deuxième regis¬ 
tre où le Christ adulte et mort est figuré entouré 
d’anges 42 - à la fois Sépulture liturgique et allu¬ 
sion à l’Amnos - illustrant la prière de la pros- 
komidie. Vers la fin du XIV e siècle, une proces¬ 
sion de six anges adorants, les mains tendues et 
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ne portant aucun attribut liturgique, apparaît au 
troisième registre de l’abside à l’église des 
Saints-Constantin-et-Hélène à Ramaca 43 . Ils 
portent la tunique blanche et sont répartis par 
trois de chaque côté, convergeant vers le centre. 
Le programme absidial de cette église est, pour 
le reste, tout à fait normal, avec la Vierge 
orante en buste entre deux anges dans la 
conque, la Communion des apôtres au second re¬ 
gistre, les anges au troisième, et les saints évê¬ 
ques officiant, probablement devant l’Amnos 
(seul une partie de l’autel est actuellement visi¬ 
ble), dans le quatrième ; la Divine liturgie est 
représentée dans la coupole. Il faut donc admet¬ 
tre qu’il s’agit là d’une simple procession d’an¬ 
ges, d’autant plus qu’ils ne portent que des 
chandeliers. Néanmoins, cette procession ne sau¬ 
rait être comprise sans les images qui l’entou¬ 
rent. Car les anges participent en tant que dia¬ 
cres à la Divine liturgie et à la Communion des 
apôtres, où ils figurent souvent auprès du Christ. 
A Ramaca, les anges, situés entre la liturgie cé¬ 
leste qu’est la Communion des apôtres, et la li¬ 
turgie terrestre célébrée par les saints évêques, 
au quatrième registre, tend à suggérer la pré¬ 
sence visible ou invisible des anges dans toute 
liturgie. 


Le cas de Calendzikha est différent. Il paraît 
moins surprenant lorsqu’on pense à une image 
plus ancienne et pour ainsi dire embryonnaire 
qui annonce l’avenir. Dans le Rouleau liturgique 
du Patriarcat de Jérusalen, Staurou 109, qui 
date du XI e siècle, on voit une Communion des 
apôtres avec deux anges diacres, encadrée par 
deux autres anges portant l’un, l’encensoir et 
l’autre, le calice et la patène. A. Grabar a re¬ 
connu dans ces deux anges aux extrémités de la 
composition la Grande Entrée et donne des pré¬ 
cisions supplémentaires sur son identification qui 
est incontestable 44 . Cette représentation consti¬ 
tue aussi l’une des premières ébauches de la Di¬ 
vine liturgie, ébauche où les deux sujets - la 
Communion des apôtres et la Divine liturgie — 
sont représentées en une seule image. Ils figu¬ 
rent néanmoins des moments différents de la li¬ 
turgie célébrée au ciel : l’Eucharistie et la 
Grande Entrée. Ainsi reliés dans un même 
champ pictural les deux sujets, qui seront dis¬ 
tincts plus tard, se partagent en quelque sorte la 
présence du Christ officiant. Il en est de même 
sur un objet plus tardif et d’une formulation ico¬ 
nographique plus évoluée, le panaghiarion de 
Xéropotamou, dit « de Pulchérie », du XIV e siè¬ 
cle 4 \ où se trouvent intimement associées, en 
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deux rangées voisines, la Communion des a 
très et la Divine liturgie. Le Christ appai 
deux fois aux deux extrémités de la Divine lit 
gie tandis que la Communion aboutit au tri 
de 1 Hétimasie. 

Si l’on considère la partie centrale du bêi 
de Calendzikha dans son ensemble, on s’aperc 
que la Communion des apôtres, en deux scèn 
occupe le registre médian des murs latéraux v 
sms de 1 abside (fig. 18) et se trouve ainsi à 
hauteur des anges. Il est par conséquent raisc 
nable de supposer que ceux-ci continuent 
Communion des apôtres en reliant les deux im 


l Calendzikha, église 
i Sauveur, côté nord 
' l’abside. 


ges séparées qui la composent. En l’admettant, 
ranc ^’* un sec ond pas et n’éprouvera aucune 
i neulté à rapprocher les représentations de no¬ 
tre église avec celles du Rouleau liturgique et de 
a patène de Xéropotamou, où les deux scènes 
sont intimement liées. Le Rouleau témoigne de 
apparition d’un sujet nouveau - la Divine litur¬ 
gie - qui se trouve en processus d’élaboration, la 
patene montre une combinaison entre une for- 
mu e ancienne et 1 aspect évolué des deux sujets. 

ensemble de Calendzikha s’inspire donc d’un 
se ema simplifié et archaïque de la Grande En¬ 
trée, où 1 absence du Christ en officiant s’expli¬ 


que par le fait que les deux sujets se référant à 
la liturgie célébrée dans le ciel - la Grande En¬ 
trée, et la Communion des apôtres (avec le 
Christ figuré deux fois) - sont étroitement reliés. 
Ce traitement du sujet, ainsi que l’absence d’at¬ 
tributs liturgiques portés par les anges, s’expli¬ 
que aussi par le fait que les Géorgiens ne 
connaissaient pas (si l’on en juge d’après les mo- 
, numents conservés) le schéma habituel pour la 
Divine liturgie, dans la peinture murale balkani¬ 
que et russe, et par leur prédilection pour des 
formules anciennes, quelque soit le contenu de 
l’image représentée. A cela s’ajoute peut-être la 
contrainte des trois fenêtres centrales qui inter¬ 
rompent ce registre. Ainsi, dans notre église, 
trois sujets qui occupent le registre médian de la 
partie centrale du bêma se trouvent intimement 
reliés : la Communion des apôtres, sur les murs 
latéraux, la procession des anges, au second re¬ 
gistre de l’abside, et les saints évêques, dans l’in¬ 
trados des fenêtres de ce même registre. Ils for¬ 
ment un ensemble qui fait allusion à deux 
moments différents de la liturgie célébrée au 
ciel, et à leurs liens avec l’Eglise et la liturgie 

i 
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célébrée sur terre. L’amalgame qui est opéré de 
la sorte et la différenciation insuffisante de cha¬ 
cun de ces trois contenus nuit à l’intelligibilité 
du deuxième registre de l’abside et oblige le 
spectateur à se livrer à un déchiffrage, ce qui 
témoigne incontestablement d’une faiblesse dans 
la conception du programme absidial. Nous y re¬ 
viendrons. 

Au troisième registre de l’abside de Calend¬ 
zikha apparaissent les saints évêques officiant 
devant l’Amnos (fig. 19). L’introduction de cette 
image du sacrifice eucharistique est une nou¬ 
veauté en Géorgie. Les deux rangées, composées 
chaque fois de trois évêques, avancent vers 
l’Amnos, mais seuls ceux du côté nord sont 
conservés. Ils sont représentés de trois quarts et 
tiennent des philactères déployés dont les ins¬ 
criptions liturgiques ont disparu. Ils portent des 
costumes somptueux avec des hypogonatia cou¬ 
sus de perles et de gemmes et figurant des per¬ 
sonnages sacrés, dont l’un est très mal conservé 
(troisième évêque à partir du centre) ; l’autre 
(évêque du milieu) montre un jeune saint 
(fig. 20) et celui de l’évêque proche de l’Amnos 
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- une image de la Vierge à l’enfant en buste 
(fig. 21). Des représentations analogues existent 
déjà au XIII e siècle dans les Balkans, comme on 
le voit à Sopocani, par exemple, où l’image du 
Christ apparaît brodée sur la poitrine de saint 
Mina 46 , mais de telles formules resteront ra¬ 
res 47 , puisque le décor normal de l’hypogonation 
consiste en une simple croix 48 , et étonnent d’au¬ 
tant plus à Calendzikha. 

Au milieu des deux cortèges d’évêques, l’Am- 
nos est éventé par deux anges (fig. 22). Très ri¬ 
chement vêtus de tuniques blanches bordées de 
perles et de pierres précieuses (fig. 23), ils tien¬ 
nent de grands rhipidia dorés, marqués d’un ché¬ 
rubin à six ailes (fig. 24). L’enfant ne repose ni 
sur la dalle de l’autel, comme on le voyait à la 
fin du XII c -début XIII e siècle à Kurbinovo et Stu- 
denica 49 , ni dans une patène classique, mais 
dans une sorte de coupe sur un pied assez élevé 
(fig. 22). Ce récipient en or qu’il faut néanmoins 
considérer comme une patène, est entièrement 
bordé de perles et de gemmes, comme l’autel sur 
lequel il repose. Il rappelle, par sa forme, et son 
ornementation, des récipients figurés dans l’Am- 
nos de certaines églises grecques de style provin¬ 
cial au XIV'-XV' siècle 50 . L’Enfant est nu et il 
bénit. Le tissu liturgique qui recouvre générale¬ 
ment une partie de son corps et suggère que ce¬ 
lui-ci a été découpé par l’officiant, comme l’est 
le saint pain, manque. Il est remplacé par un 
couvercle transparent, que l’on voit parfois posé 
près de la patène, comme c’est le cas à Saint- 
Georges de Kourbinovo 51 et ailleurs. Même si 
l’on ne considère pas l’anomalie du couvercle qui 
prend l’aspect d’une cloche de verre transparente 
et se trouve posé sur l’enfant, l’ensemble de la 
composition contraste avec celles que l’on voit 
dans les églises byzantines de la fin du XIV e siè¬ 
cle par sa grande taille. C’est à la fin du XII e et 
au XIII e siècle que l’on donnait à l’enfant divin 
des proportions importantes, comme on le voit à 
Kourbinovo, à l’église de la Vierge à Stoudenica 
(v. 1235) et aussi à Arilje 52 . Au cours des siè¬ 
cles suivants, les dimensions de l’enfant dans la 
patène diminuent et s’approchent de plus en plus 
de la taille réelle du saint pain. Cette tendance 
aboutit à la fin du XIV e et au XV e siècle à des 
représentations deux ou trois fois plus réduites 
que celles de Calendzikha, comme en témoi¬ 
gnent, avec une évidence particulière, les églises 
de Ravanica (1385-87) 53 , Kalenic (v. 14, 13) 54 
et Manassija (av. 1418) 55 , par exemple. 

L’autel de l’Amnos de Calendzikha est recou¬ 
vert d’un antémension pourpre, brodé d’or et 
portant une croix d’or encadrée sur sa partie 
verticale. Toute la surface pourpre est recouverte 


20. Calendzikha, église du Sauveur, abside, saint évêque 
officiant, détail. 


21. Calendzikha, église du Sauveur, abside, saint évêque 
officiant, détail. 



22. Calendzikha, église du Sauveur, abside, l’Amnos. 


de carrés et de losanges décoratifs d’un blanc 
grisâtre. On observe ici un effort très particulier 
de distinguer la partie horizontale de la nappe 
qui est posée sur l’autel et sa partie verticale qui 
retombe devant l’autel. Sur la première, l’artiste 
a peint des carrés qui suivent les deux lignes de 
fuite délimitant l’autel, alors que ces mêmes car¬ 
rés se transforment en losanges sur le tissu qui 
retombe librement jusqu’au sol. On dirait que le 
peintre a souhaité représenter l’autel d’après des 
règles ou des modèles byzantins contemporains 
qui, jusqu’à un certain degré, tiennent compte 
de la position des meubles dans l’espace, sans 
pour autant adopter une perspective illusionniste. 

Le bas de l’abside de Calendzikha est garni 
d’une draperie décorative (à la manière byzan¬ 
tine) qui était généralement absente en Géorgie 
avant cette époque ; seule la partie supérieure du 
côté nord est actuellement conservée. 

Comme on a pu s’en rendre compte, une ten¬ 
dance somptuaire distingue presque tous les cos¬ 
tumes et les objets figurés dans cette abside. 
L’ensemble du décor rappelle incontestablement, 
par le goût du faste qui s’y manifeste, l’art aris¬ 
tocratique pratiqué par les ateliers de la cour à 
Constantinople ; le style proprement dit s’inspire 
de modèles de même provenance, mais sans arri¬ 
ver à se hausser jusqu’à la maîtrise et au rafine- 
ment qui les caractérisent. Ainsi, le modelé est 
simplifié (fig. 25), les rides des saints âgés sont 
indiquées schématiquement, les yeux des person¬ 


nages sont entièrement contournés - un procédé 
auquel on n’a généralement plus recours à l’épo¬ 
que des Paléologues dans une église qui se veut 
prestigieuse - enfin, les cheveux et les barbes 
sont schématiques et certains visages, comme 
ceux des anges ou des évêques dans l’intrados 
des fenêtres de l’abside, se ressemblent curieuse¬ 
ment, comme si l’on avait répété plusieurs fois le 
même modèle. 

Quant à l’iconographie de l’abside, elle est 
pour le moins inhabituelle. Dans le premier re¬ 
gistre on ajoute les princes des apôtres à la 
Vierge orante, dans le second apparaît la proces¬ 
sion des anges, dans le troisième l’enfant est très 
grand et en partie couvert par un couvercle li¬ 
turgique. 

Les autres peintures de la partie centrale du 
bêma sont conformes aux programmes byzan¬ 
tins, avec l’Ascension dans la voûte, la Commu¬ 
nion des apôtres au registre médian des parois, 
et la suite des deux cortèges des saints évêques 
au troisième ; aux deux extrémités de ce registre 
les saints diacres, Romanos et Etienne, occupent 
le mur nord, tandis que Cyrille et Spiridon se 
dressent sur le mur sud. Les deux pilastres du 
bêma qui se font face montrent deux prophètes, 
dont l’un est Moïse, et plus bas, deux saints sty- 
lites. Sur les arcs du bêma, figurent des saints 
en buste dans des médaillons, peut-être des pro¬ 
phètes. Les figures de l’Annonciation apparais¬ 
sent sur les pilastres du bêma et occupent, cha- 
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flétent le culte des saints et, au XIII'-XIV' siècle, 
de plus en plus souvent les prières de la litur¬ 
gie 58 . Ces deux orientations du décor des cha¬ 
pelles annexes sont nouvelles pour la Géorgie. 
Nous verrons plus loin qu’en ce qui concerne lesL 
détails de certains schémas, tout n’est pas 
conforme aux formules iconographiques byzanti¬ 
nes. 

La conque absidiale de la prothèse de notre 
église est occupée par saint Nicolas en buste te¬ 
nant le livre ouvert et bénissant (fig. 26). De 
part et d’autre de sa tête, les petites figures du 
Christ et de Marie (à droite) présentent au 
saint, respectivement le livre et l’omophorion de 
son futur épiscopat, un schéma bien connu à By¬ 
zance mais très peu employé en Géorgie. 

Le second registre de l’abside de la prothèse 
montre deux scènes du cycle de la Vie de saint 
Nicolas : les trois généraux devant l’empereur 
Constantin et les trois généraux remerciant le 
saint. Au milieu de ce registre, le décor de la 
fenêtre est - peut-être pour la première fois - 
influencée par le décor de type constantinopoli- 
tain : au lieu des personnages ou des scènes que 
l’on voyait jusque là en Géorgie à cet emplace¬ 
ment, les intrados sont couverts d’un motif déco¬ 
ratif en rinceaux. La très petite taille de la fenê¬ 
tre est sans doute aussi pour quelque chose dans 
ce choix. Le troisième registre a conservé, au 
centre, un Christ de Pitié. Nous y reviendrons. 
La voûte et les murs de la prothèse montrent 
d’autres scènes de la vie de saint Nicolas, ainsi 
que des saints en pied et en buste. Le côté nord 
de la voûte est occupé par les scènes suivantes : 
l’Education de saint Nicolas ; il est consacré dia¬ 
cre, puis prêtre, le Miracle des trois adolescents. 
Le versant sud de la voûte est décoré par deux 
scènes non identifiées, l’Apparition en songe du 
saint à l’empereur Constantin, puis l’Apparition 
à Abladius. Enfin, le mur nord montre le mira¬ 
cle des marins et le mur sud, la Dormition de 
saint Nicolas 59 . 

L’emplacement de ce cycle n’a rien d’éton- 
nant. Dans les églises balkaniques, on le voit 
couramment dans le narthex, mais aussi dans le 
naos et assez fréquemment dans la prothèse 60 , 
ou encore dans le diaconicon comme à Arilje 6I , 
au XIII e siècle, ou à Staro Nagoricino au XIV e62 . 
Pour la Géorgie, c’est une première. Il s’agit 
d’un cycle de dix scènes qui est relativement 
court si on le compare au cycle le plus fréquent 
de treize scènes, comme c’est le cas à Manastir, 
Curtea de Arge<*, ou Saint-Nicolas Orphanos 6 \ 
ou à ceux, plus rares, de seize scènes à Saint-Ni¬ 
colas de Campinari 64 à Platsa ou de dix-sept 
épisodes à Decani 65 . Certains des épisodes de 


24. Calendzikha, église du Sauveur, abside, rhipidion au 
dessus de l'Amnos. 


que fois, la face tournée vers le naos. L’archange 
Gabriel occupe le deuxième registre du pilastre 
nord et la Vierge, la place correspondante sur le 
pilastre sud. Ainsi, l’Annonciation se rapproche 
de l’abside, même si elle ne peut pas figurer sur 
l’arc triomphal (absent), comme c’est générale¬ 
ment le cas à Byzance. Dans le passé, elle avait 
d’autres emplacements en Géorgie : dans les pe¬ 
tites églises à nef unique, l’Annonciation figurait 
généralement dans la voûte et plus rarement sur 
le tympan du mur ouest, comme à Iprari 56 ; 
dans les grandes églises, elle se trouvait sur les 
murs nord et sud du naos ou dans une abside 
latérale, comme c’est le cas à Atheni par 
exemple. 


La prothèse : Vie de saint Nicolas 


Comme cela a déjà été mentionné, les peintu¬ 
res du diaconinon sont détruites. Celles de la 
prothèse sont typiques pour Byzance quant aux 
choix des sujets, puisqu’on y trouve des scènes 
de la Vie de saint Nicolas et le Christ de Pitié. 
Or les chapelles annexes byzantines ont toujours 
gardé cette double orientation. Leurs décors re- 
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25. Calendzikha, église du Sau¬ 
veur. abside, évêque, détail. 



cette Vie de saint Nicolas sont courants dans les 
Balkans dès la fin du XII e siècle, comme c’est le 
cas, par exemple, de l’Apparition en songe de 
saint Nicolas à l’empereur Constantin que l’on 
voit déjà à Saint-Nicolas Kaznitzis à Kastoria 66 , 
d’autres semblent n’apparaître que plus tard sur 
les murs des églises, par exemple, l’Histoire des 
trois jeunes filles que l’on voit pour la première 
fois dans la peinture murale à l’église de 
Boiana 67 . Une troisième catégorie d’épisodes 
manque à Calendzikha ; certains d’entre eux, 
tels que la Naissance de saint Nicolas, étaient 
probablement représentés là où la peinture de ce 
cycle est détruite, d’autres, comme saint Nicolas 
coupe un cyprès ou saint Nicolas guérit un dé¬ 


moniaque appartiennent à des versions plus éten¬ 
dues de la Vie du saint, où les miracles se multi¬ 
plient. 

Une scène du cycle de Calendzikha est figu¬ 
rée d’une façon originale et contraire aux règles 
iconographiques admises. Il s’agit de la Dormi- 
tion du saint. Deux évêques, un cierge à la 
main, se tiennent près de la tête de saint Nico¬ 
las. Les autres membres du clergé qui assistent 
généralement à cette scène sont remplacés par 
trois anges et c’est le Christ en personne qui ap¬ 
paraît derrière la couche funèbre. Ici aussi, on 
semble avoir manqué d’un modèle précis, d’où 
cette inspiration trop directe du schéma de la 
Dormition de la Vierge. 


i 



26. Calendzikha, église 
du Sauveur, abside, pro¬ 
thèse, l’ensemble de l'ab¬ 
side avec le Christ de Pi¬ 
tié. 
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La prothèse : Christ de Pitié 

Le Christ de Pitié 68 est représenté au troi¬ 
sième registre de la prothèse, juste au-dessus de 
l’autel. Il est aujourd’hui en très mauvais état de 
conservation. Au milieu de la composition, le 
Christ n’est pas figuré en buste comme d’habi¬ 
tude, mais jusqu’aux bas des hanches (fig. 26). 
Ses bras semblent avoir été croisés à la hauteur 
de l’abdomen, mais la peinture est très abîmée à 
cet endroit. Toutefois, on voit bien que le bras 
droit de Jésus n’est pas collé à son corps comme 
dans la plupart des peintures byzantines. Les 
instruments de la Passion et le titre « Roi de 
gloire » sont absents. Les bras latéraux de la 
croix sont raccourcis par rapport à l’image du 
Crucifiement ou de la Descente de croix, comme 
d’habitude. Deux petits anges pleurant entourent 
la tête du Christ. La Vierge faisant le geste du 
témoignage et saint Jean se tenant la joue, l’en¬ 
tourent. Chacun d’eux est suivi par un ange. 

L’allongement de la figure du Christ jus¬ 
qu’aux hanches et au-delà est rare à Byzance ; 
on le comprend car, plus réaliste, une telle fi¬ 
gure s’oppose à la valeur symbolique que l’on 
souhaite donner au sujet à travers l’abstraction 
que représente la figure en buste. Or, une telle 
abstraction convient parfaitement à une image 
synthétique de la Passion qui en résume les dif¬ 
férents moments et correspond aux offices chan¬ 
tés pendant la dernière semaine du Carême 69 . 
Ceci est d’autant plus vrai que ces textes et 
l’image du Christ de Pitié qui les exprime sont 
aussi fortement sous-tendus par des allusions à 
la résurrection. Rappelons, par ailleurs, que le 
type du Christ de Pitié ayant été constitué à 
partir des images du Crucifiement, de la Des¬ 
cente de croix, du Thrène et des représentations 
sur l’épitaphios ne sauraient trop se rapprocher 
d’un seul de ces sujets sous peine de s’identifier 
à lui et de trahir ainsi le contenu symbolique 
spécifique dont il est investi. De telles représen¬ 
tations correspondent à des modèles plus an¬ 
ciens, datant d’une époque où le type du Christ 
de Pitié était en processus d’élaboration. Nous 
verrons plus loin que dans l’image de Calend- 
Sikha le rappel au Crucifiement est particulière¬ 
ment évident. 

Le Christ de Pitié, figuré jusqu’aux hanches 
ou en pied apparaît à la Zoodohos Pighi à Gé- 
raki, aux Saints-Pierre-et-Paul à Tirnovo (cf. in¬ 
fra) et, à l’aide d’une illusion optique (cf. infra 
et note 70) dans la niche de la prothèse de 
l’église détruite de Volotovo (1363) 70 . Les ima¬ 
ges où le Christ est figuré jusqu’à l’abdomen, 
comme on le voit dans le tetraévangile cod. Pe- 



tropol. 105 (Bibl. d’Etat, Leningrad) fol. 65 v. 
(v. 1270) ou à Kalenié (v. 1413) appartiennent 
à un autre groupe 71 . Contrairement à la règle 
byzantine, le Christ de Pitié de Calendzikha 
tient sa tête presque droite ; elle est seulement 
tournée vers la gauche, et vue de trois quarts. 
Ses bras, croisés à la hauteur de l’abdomen, sont 
plus répandus en Occident 72 qu’à Byzance, mais 
on les voit quand même à Géraki, Volotovo, Ko- 
valevo, et Kalenic 73 . C’est une figure qui s’ar¬ 
rête aux hanches et tient ses bras croisés sur 
l’abdomen que l’on voyait dans le Christ de Pitié 
d’une autre église géorgienne, celle du village de 
Savane (1184-1212) près de Sackheri, où la 
croix manque 74 . 

Les deux petits anges pleurant qui planent de 
part et d’autre de la tête du Christ, rappellent, 
eux aussi, le Crucifiement. Ils sont fréquents 
dans la tradition occidentale 75 . A Byzance, on 
ne figure généralement pas ces petits anges, 
même si à Sainte-Sophie de Mistra, un chérubin 
a été identifié au-dessus de la tête du Christ 76 . 
Il faut noter cependant que les anges volant au- 
dessus du Christ sont présents sur le revêtement 
.doré et décoré d’émaux de l’icone du patriarcat 
grec de Jérusalem daté du Xir-xiiP siècle”, au¬ 
quel on attribue tantôt une provenance géor¬ 
gienne 78 , tantôt une origine constantinopoli- 
taine 79 . Le contour du revêtement permet de 
reconnaître que le Christ était figuré jusqu’à la 
hauteur des épaules et avec la tête droite. L’ins¬ 
cription « Roi de gloire * figure au-dessus de la 
tête de Jésus, Malgré la représentation en buste 
qui témoigne d’une conception relativement évo¬ 
luée de l’image, ce schéma est encore très pro¬ 
che du Crucifiement. H. Belting considère avec 
raison parmi les caractéristiques marquant les 
débuts du nouveau type iconographique du 
Christ de Pitié, les anges volant et le titre « Roi 
de gloire » 80 . 

Le schéma de Calendzikha montre la tête de 
Jésus très légèrement tournée, mais ne retom¬ 
bant pas sur l’épaule ; avec les anges volant, elle 
correspond à des schémas anciens et archaïsants. 
A cela s’ajoute le fait que la figure du Christ 
n’est pas représentée en buste, ce qui rapproche 
encore notre image du Crucifiement. Ces traits 
ne sont pas les seuls qui suggèrent un tel rappro¬ 
chement, puisque de part et d’autre du Christ se 
tiennent la Vierge (à gauche) et saint Jean (à 
droite) aux places habituelles qu’ils occupent 
dans la Crucifixion. Ils prennent, en plus, exac¬ 
tement les mêmes attitudes qu’on leur connaît 
dans cette scène avant que l’affectivité ne s’em¬ 
pare des personnages sacrés à la fin du XII e siè¬ 
cle. Marie fait le geste du témoignage, tandis 


que Jean se tient la joue. Tous deux ne sont pas 
particulièrement attristés, alors que l’affliction 
de Marie est un élément pour ainsi dire obliga¬ 
toire dans notre sujet. Ces deux figures, assez 
fréquentes en Occident 8l , sont rares à Byzance 
où, généralement, seule Marie fait pendant au 
Christ. Son expression attristée correspond au 
texte de sa lamentation chantée le Vendredi et 
le Samedi Saint, textes qui ont inspiré notre su¬ 
jet 82 . Ainsi, à Calendzikha, on se rapproche du 
Crucifiement, tel qu’on l’envisageait au XI e siècle. 

L’attitude relativement impassible de Jean et 
de Marie, ainsi que leur présence dans un seul 
et même champ pictural à Calendzikha sont très 
rares dans la représentation du Christ de Pitié ; 
on peut cependant citer quelques analogies ap¬ 
proximatives à notre image. L’une se trouvait à 
l’église de Volotovo : le Christ de Pitié était re¬ 
présenté dans la niche de la prothèse, tandis que 
saint Jean et Marie en occupaient l’arc, enca¬ 
drant ainsi le sujet de loin 83 . Manifestement, 
i leur présence a été ressentie comme extérieure, 

! mais néanmoins apparentée au sujet. Une in- 
| fluence occidentale sur les images de Novgorod 
n’est pas à exclure, à cause de la présence des 

* instruments de la passion. Les contacts de ces 
régions avec l’Occident étaient, comme on le 
sait, fréquents à l’époque. Une troisième pein¬ 
ture murale byzantine qui correspond à ce 
schéma témoigne d’ailleurs d’influences occiden¬ 
tales encore plus évidentes. Il s’agit du Christ de 
Pitié figuré dans la prothèse de l’église des 
Saints-Apôtres-Pierre-et-Paul à Tirnovo. Il est 
daté avant 1393, comme les autres peintures de 

| l’église, par A. Grabar 84 et du XV e siècle par 

’ D. Pallas 85 . On y voit la Vierge et saint Jean 

dans une représentation du Christ de Pitié ; non 
seulement Marie et saint Jean tiennent les bras 
t du Christ comme dans la Descente de Croix - 

| un trait qui est en accord avec l’inscription sla- 

vonne « snetie * ou « descente » qui accompagne 
, l’image - mais en plus, le Christ est figuré der¬ 
rière le tombeau et montrant ses plaies 86 . Même 
s’il existe aussi sur l’aër de Belgrade (1282- 
1321) 87 et ailleurs, ce dernier trait (les plaies) 

* distingue les schémas occidentaux et surtout les 
schémas italiens contemporains 88 , tandis que le 
tombeau, plus fréquent en Occident qu’à By- 
zance, est d’une origine moins certaine puisqu il 
apparaît à Byzance dès le XIII e siècle, notam¬ 
ment à Gradac (av. 1276) 89 , et figure aussi 

(> dans des peintures postérieures, dont celles de la 
Zoodohos Pighi à Géraki et de la Péribleptos de 
Mistra 90 . 

On retrouve la Vierge et saint Jean, mais sous 

* la branche latérale de la croix, ainsi que les pe- 


» 


tits anges pleurant, dans une œuvre italo-byzan- 
tine, le panneau avec le Christ de Pitié au Mu- 
seo Provinciale à Torcello (v. 1300) 91 . Enfin, 
une châsse d’or géorgienne avec émaux cloison¬ 
nés et peintures, qui avait été confectionnée 
après la mort de la reine Thamar (1184-1213) 
pour abriter sa croix pliante, montre deux ima¬ 
ges juxtaposées formant un diptyque. A droite, 
on voit le Christ de Pitié, en buste, la tête pen¬ 
chée à gauche, la partie supérieure du bras ver¬ 
tical de la croix et deux petits anges volant. Sur 
l’image de gauche, la partie supérieure du 
champ pictural est occupée par une croix et 
deux petits anges pleurant. Dans sa partie infé¬ 
rieure, Marie et Jean, en buste, beaucoup plus 
petits que le Christ de Pitié, sont représentés- 
tournés vers lui, sans faire de geste et sans ex¬ 
primer un sentiment. L’œuvre est considérée par 
S. Amiranasvili comme étant de la première 
moitié du XIII e siècle 92 . On retrouve donc, ici, à 
la fois les anges pleurant et la Vierge avec saint 
Jean de Calendzikha, mais à la différence de no¬ 
tre schéma, ils ne sont pas inclus dans la compo¬ 
sition du Christ de Pitié et lui font seulement 
pendant. Cette œuvre permet d’imaginer des mo¬ 
dèles géorgiens qui auraient pu inspirer la repré¬ 
sentation de Calendzikha et aussi d’évaluer l’ori¬ 
ginalité de l’image de notre église. 

Un autre trait du schéma de Calendzikha est 
encore plus rare que ceux examinés jusqu’ici : 
les anges se tenant derrière Jean et Marie en 
attitude d’adoration ou de prière. Ces anges 
n’existent pas dans le Crucifiement byzantin et 
seulement deux fois dans notre sujet. Une pre¬ 
mière comparaison porte sur le Christ de Pitié 
de Sainte-Sophie de Mistra, où l’on voit les deux 
anges, mais la Vierge et saint Jean sont ab¬ 
sents 93 . S’agissant de Mistra, on peut penser à 
des modèles occidentaux pour cette image excep¬ 
tionnelle, mais rien ne le prouve. Une œuvre 
géorgienne, la couverture de l’évangile de Vani 
montre le Christ de Pitié flanqué par deux an¬ 
ges ", iconographie que l’on retrouve dans 1 art 
post-byzantin 95 . En Occident, ce type d’anges 
est habituel dans la Pietà dès le XIV e siècle et 
encore plus au XV e96 . Une influence de ces œu¬ 
vres a pu toucher Byzance. A Calendzikha, la 
présence de la Vierge, de saint Jean (même si ce 
n’est pas le Précurseur) et des anges en prière 
rappelle quelque peu la Déisis - telle qu’elle est 
représentée dans les absides géorgiennes - et 
charge l’image d’une allusion à l’intercession 
qu’elle n’a pas à Byzance, mais quelquefois dans 
des variantes occidentales. Ceci est, par exemple, 
le cas dans la Pietà du XV e siècle à la sacristie 
de la chapelle Calleoni à Bergame où l’on trouve 
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la Vierge, saint Jean, un ange derrière celui-ci, 
et le donateur derrière Marie 97 
Le type du Christ de Pitié de Calendzikha, 
avec tous les éléments qu’il inclut, son rapport 
privilégié à la fois avec le Crucifiement et avec 
la Déisis, est unique dans le monde byzantin et 
relativement proche des schémas occidentaux 
contemporains. Il exprime les valeurs habituelles 
du Christ de Pitié qui est mort sur la croix mais 
aussi, et à cause de cela même, principe de vie 
éternelle, comme le précise le tropaire du Sa¬ 
medi Saint et l’acolouthie récitée par le prêtre 
devant les dons", deux textes qui ont contribué 
à fixer l’iconographie du Christ de Pitié. A ce 
double aspect « sacrifice-gloire * ou « mort-prin¬ 
cipe de vie», on ajoute à Calendzikha encore 
une autre valeur, celle du salut à travers le par¬ 
don des fautes. Comme on le sait, l’image clé 
des programmes géorgiens jusqu’au XIV e siècle 
est précisément la Déisis de la Seconde Venue 
dans la conque absidiale ou dans la coupole 99 . 
L’attachement des Géorgiens à la Déisis expli¬ 
que en partie notre étrange schéma iconographi¬ 
que du Christ de Pitié. Malgré les nombreuses 
analogies avec des images occidentales, il ne 
s agit sans doute pas d’une influence étrangère, 
mais bien d’une coïncidence entre certaines va¬ 
riantes de l’iconographie occidentale du sujet et 
les remaniements entrepris en Géorgie en raison 
de préférences conditionnées par la tradition lo¬ 
cale. Quant à la ressemblance de notre image 
avec le Crucifiement, elle pourrait s’expliquer de 
deux façons : soit par l’artiste, soit par le mo¬ 
dèle. Ou bien le peintre n’était pas familiarisé 
avec le sujet, et n’a pas osé reproduire un mo- 
e e byzantin classique dont il disposait, ou bien 
ce modèle correspondait à un type ancien qui 
n a pas lmsse de trace, mais a pu inspirer égale¬ 
ment. I iconographie de la châsse géorgienne de 
la reine Thamar, même si celle-ci correspond à 
une autre variante du Christ de Pitié proche de 
la Crucifixion. Dans les deux cas exposés, qu’il 
s agisse du peintre ou de son modèle, il faut sun- 

k maî , tre COI,stant inopolitain ne se 
trouvait plus sur place pour guider l’artiste géor¬ 
gien ou choisir le modèle à reproduire. 

L’emplacement de notre Christ de Pitié dans 

r rr io " nei - a " 

j siècle, il est figuré de plus en plus souvent 
dans ce local '«■, qui est symboliquement le lieu 
du Crucifiement où s’accomplissent les rites eu 
charistiques précédant la Grande Entrée et évo 

n c touttd- s i ,e christ de ™ £2; 

t ° ut indiqué pour la prothèse et en ac- 
avec la fonction liturgique de celle-ci, il se 


pourrait que ce soit cette même fonction qui ÎIW 
tifîe également son emplacement dans le diacl 
nicon, dont le rôle était mal défini : il semb , 
avoir servi aussi à la célébration occasionnelle 6 
par les diacres, du rite de la préparation des es’ 
pèces 10 '. Malgré l’emplacement très fréquent de 
notre sujet dans les chapelles annexes du chœur 
il faut reconnaître que celui-ci n’avait rien d’ab¬ 
solument obligatoire, comme le montrent entre 
autres, le Christ et la Vierge de Pitié du Monas¬ 
tère de Marko, figurés au-dessus des piliers occi¬ 
dentaux 102 respectivement face à la prothèse et 
au diaconicon. 


Conclusion 

Le programme de cette prothèse est représen¬ 
tatif de ce que l’on observe à Calendzikha d’une 
façon générale : on y adopte un certain nombre 
de sujets et de schémas iconographiques nou¬ 
veaux ; lorsqu’il s’agit de cycles narratifs, 
comme celui de la Vie de saint Nicolas, par 
exemple, ou de cycles évangéliques, on les repro¬ 
duit fidèlement selon les règles byzantines et 
constantinopolitaines ; mais dès qu’on introduit 
des sujets symboliques, dogmatiques ou liturgi¬ 
ques, ou d’autres qui méritent tous ces qualifica¬ 
tifs à la fois, des déviations se font sentir; 
celles-ci sont peut-être dues en partie à une in¬ 
compréhension de la valeur sémantique d’une 
image donnée, mais sans doute davantage à l’in¬ 
terférence de la tradition locale, toujours vivace, 
comme le montrent d’ailleurs d’autres peintures 
géorgiennes du XIV e siècle 103 . 

Ainsi, dans la prothèse, le cycle de la Vie de 
saint Nicolas se déroule pour ainsi dire sans dé¬ 
viations, si ce n’est à propos du schéma adopté 
pour la Dormition du saint. Mais lorsque l’on 
touche à un sujet comme le Christ de Pitié, des 
changements significatifs se manifestent. Dans 
1 abside centrale cet état des faits est encore plus 
évident, car les anomalies y sont nombreuses 
comme nous avons pu le constater. La Vierge 
entre les deux apôtres, la procession des anges 
reliant les deux scènes de la Communion des 
apôtres, les saints évêques dans l’intrados des fe¬ 
nêtres, les dimensions trop importantes de l’Am- 
nos constituent autant de traits inhabituels à 
1 époque dans les Balkans et en Russie. Il est, 
P ar ailleurs, bien compréhensible que les écarts 
par rapport à l’iconographie constantinopolitaine 
se produisent non seulement parce qu’il s’agit de 
sujets symboliques, mais aussi parce que ceux-ci 
se trouvent précisément dans l’abside et la pro¬ 
thèse. Comme on le sait, c’est dans l’abside et 
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dans la coupole que les programmes géorgiens 
antérieurs montraient le plus de différences avec 
les programmes de type constantinopolitain. 

Nos observations sur le décor du sanctuaire de 
Calendzikha, faites sans idée a priori au départ, 
confirment l’analyse stylistique de H. Belting, à 
savoir que ce sont sans doute des artistes géor¬ 
giens qui ont peint cette partie de l’église. L’in¬ 
fluence du maître constantinopolitain y est très 
sensible, mais elle ne semble pas reposer sur un 
programme ou un projet fixé par Eugénikos dans 
le détail. Ceci est d’autant plus étrange que nor¬ 
malement c’était à lui que revenait l’honneur 
d’exécuter les peintures de l’abside. Tout se 
passe en fait comme si Eugénicos avait com¬ 
mencé par peindre quelques scènes et figures 
éparpillées dans l’église - pour se faire la main 
ou donner des modèles - et qu’au moment ou les 
vrais travaux devaient commencer il avait dû la 
quitter, en laissant des cahiers de dessins der¬ 
rière lui. Bien entendu, nous ignorons les raisons 
d’un tel abandon éventuel, mais elles pouvaient 
être de nature très diverse et dépendre de la 
santé de l’artiste, d’une mésentente avec une 
partie de son entourage, de raisons d’ordre éco¬ 


nomique ou strictement privé. Il est néanmoins 
certain qu’il a dû fortement impressionner ses 
collaborateurs géorgiens qui ont adopté son 
style, et un grand nombre de schémas iconogra¬ 
phiques inconnus auparavant en Géorgie, et pour 
lesquels Eugénikos a dû apporter des carnets de 
modèles. Ceci expliquerait que, d’une part, Ca¬ 
lendzikha est l’église géorgienne dont le décor se 
rapproche le plus de la koinè constantinopoli¬ 
taine, si l’on tient compte de l’ensemble - icono¬ 
graphie et style - mais que de l’autre, on trouve 
tant d’images rares, particularisées ou accordées 
aux habitudes iconographiques géorgiennes, voire 
même de tradition purement géorgienne (les 
saints évêques dans l’intrados des fenêtres de 
l’abside), dans cette partie si importante de 
l’église qu’est le sanctuaire. 

En faisant appel à un maître constantinopoli¬ 
tain, le donateur, Vamek Dadiani, contribue à 
introduire un courant métropolitain et moderne 
en Géorgie, courant que l’on voit également à 
Likhne 104 et Zarzma au XIV e siècle 105 et qui 
s’imposera dans d’autres monuments de la fin du 
XIV e , du XV e et du XVf siècle. Son importance 
historique est donc considérable. 

Tania VELMANS 
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Notes de lecture 

par Tania VELMANS 


Sreten Petkovic, Moraca, Belgrade, 1981, en 

serbe avec long résumé en anglais, in 4°, 

270 .p., 37 fig. n. et b., 60 pl. couleur, 32 des¬ 
sins pleine page. 

En publiant cette monographie complète et 
savante du monument, où l’architecture, la pein¬ 
ture du XIII e siècle et celles du xvi'-xvir siècle 
sont traitées avec une égale attention, l’auteur 
comble une induscutable lacune dans nos 
connaissances et notre documentation. 

Dédicacée en 1251-52 et édifiée par Étienne, 
petit-fils du grand Étienne Nemanja qui avait 
fondé la dynastie serbe, l’église de la Dormition 
de la Vierge à Moraca est un édifice à une nef, 
précédé par un narthex à l’ouest, auquel fut ac¬ 
colé un parekklésion. Couverte d’une coupole 
centrale et de voûtes en berceau, elle correspond 
aux principes de construction et aux plans de 
l’école dite de Raska. Comme on le voit souvent 
dans les églises de cette école, le traitement des 
façades de pierres - spécialement celle, à l’ouest, 
avec le portail, et celle à l’est relèvent ici de l’art 
roman. Il en est de même du décor sculpté à 
l’extérieur et à l’intérieur de l’église qui est mis 
en rapport avec la sculpture occidentale contem¬ 
poraine, surtout celle conservée en Italie. 

Les peintures du XIII e siècle, de très belle qua¬ 
lité, ont été datées par Sr.-P., non pas selon 
l’inscription (1252), mais de 1260 environ. Il 
établit également que dans le parekklésion, les 
peintres qui avaient travaillé en 1642 ont res¬ 
pecté l’iconographie originale du XIII e siècle ainsi 
que les portraits d’archevêques serbes en fonc¬ 
tion jusque vers 1276. Les peintures les plus in¬ 
téressantes du XIII e siècle constituent le vaste cy¬ 
cle de saint Ëlie dans le diaconicon. Dans la 
voûte de ce local apparaît - assez précocement - 
l’Ancien des Jours. Les sources du cycle de saint 
Êlie qui ont inspiré le cycle de Moraca sont 
multiples et ont été retrouvées avec beaucoup de 
perspicacité par l’auteur. Parmi elles, le pseudo- 
Épiphanes, le pseudo-Dorothée, le premier et le 
second livre des Rois et l’Ancien Testament. Ce 
cycle est unique dans la peinture murale byzan¬ 
tine par son étendue, puisqu’il consiste en 
11 scènes et rend compte de la vie du prophète, 
de sa naissance jusqu’à son ascension. Contraire¬ 
ment à ce que l’on pensait, Sr. Petkovié démon¬ 
tre qu’il ne s’agit point ici d’un cycle symbolique 


qui s’appuierait sur la fonction du local, mais de 
l’habitude, déjà bien installée au XIII e siècle, de 
dédier les chapelles annexes du chœur à un 
saint. Or, nous fait-on remarquer, saint Élie est 
à côté de saint Jean Baptiste, la figure de l’An¬ 
cien Testament le plus souvent citée dans le 
Nouveau. De nombreux orateurs et poètes 
l’avaient également glorifié. Enfin, des pèlerins 
en Terre sainte visitaient couramment, au moyen 
âge, les lieux où il avait vécu. L’autorité de saint 
Êlie est basée sur le fait qu’il apparaît à côté du 
Christ pendant la Transfiguration au mont Ta- 
bor, sur ses pouvoirs de guérisseur, sur les 
comparaisons fréquentes que l’on trouve dans les 
textes entre Élie et le Précurseur, et aussi parce 
qu’il est considéré comme un modèle de vie mo¬ 
nastique et érémitique et souvent cité comme tel 
par Jérôme, Cassian, Athanase le Grand, Jean le 
Mélode, etc. De là aussi, les mentions et les 
comparaisons que l’on trouve dans certaines Vies 
de saints plus tardives. Toutes les scènes de la 
vie de saint Êlie sont décrites, reconstituées par 
le dessin lorsqu’elles sont endommagées, et étu¬ 
diées dans le détail. Une étude du style situe ces 
fresques à leur juste place dans l’évolution de la 
peinture du XIII e siècle et interdit des rapproche¬ 
ments trop importants entre les peintures de So- 
pocani et de Moraca, malgré une ressemblance 
assez frappante dans la palette de ces divers ar¬ 
tistes. Suit une analyse détaillée des nombreuses 
peintures du XVI e siècle qui posent des problè¬ 
mes par la diversité des sujets représentés, le 
manque de cohérence et de cohésion dans les cy¬ 
cles, enfin, par le fait que certaines de ces fres¬ 
ques sont des repeints respectant 1 iconographie 
du XIII e siècle. D’autres peintures, ainsi que 
l’iconostase et les portes royales datent du 
XVII e siècle et reflètent une intense activité de 
multiples donateurs, révélée en partie, par des 
inscriptions. 

Cette étude approfondie restitue un maillon 
indispensable dans la chaîne d’évolution de la 
peinture byzantine au XIII e siècle ; elle nous ren¬ 
seigne aussi sur le cycle complet et ses sources 
textuelles peu connues relatant la vie du pro¬ 
phète Êlie. Personnellement, il nous a été possi¬ 
ble de comprendre certains aspects d icônes 
melkhites tardives et originales de saint Êlie, 
conservées au Liban et en Syrie, grâce à cette 
étude. Enfin, des faits réellement intéressants 
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sues d’ateliers composés de peintres expérimen¬ 
tés et savants. Ces ateliers se trouvaient proba¬ 
blement au sein de monastères, comme les 
scriptoria de l’époque. Leur iconographie est, 
dans l’ensemble, traditionnelle et conforme à ce 
qui se faisait dans les pays orthodoxes à la 
même époque; elle est pourtant originale par 
bien des détails. Ainsi, on y voit souvent un épi¬ 
sode peu représenté ailleurs dans les icônes du 
prophète Êlie ; « Élie coupant les têtes des prê¬ 
tres de Baal ». Une préférence est donnée à cer¬ 
tains saints, dont le prophète Élie et saint Geor¬ 
ges. Enfin, les artistes influencés par leur milieu 
ont introduit, ici et là, certains objets, pièces de 
vêtements ou d’architectures qui appartiennent 
au monde islamique ; ils ne prennent jamais une 
place importante dans l’ensemble du champ pic¬ 
tural. La publication des icônes de l’exposition et 
du symposium est en préparation. 

Signalons également ici la parution du beau 


livre de Horst Klengel intitulé Syrien zwischen 
Alexander und Mohamed, éd. Herold, Vienne 
1987, repris de Koeler et Amelang (VOB), Lein^ 
zig, 1986, in 4°, 204 p., 175 illustrations’, dont 
beaucoup en couleur et de nombreux plans. Les 
grands sites, les architectures et les sculptures de 
Syrie exécutés entre la conquête d’Alexandre et 
l’instauration de l’Islam sont analysés et mis en 
relation avec le contexte historico-géographique. 
Des peintures et mosaïques de pavement, il n’est 
question qu’accessoirement, ce qui correspond à 
un choix de l’auteur. Le texte est publié sans 
notes, mais il est suivi d’une bibliographie et 
d’un index ; des légendes, très complètes et ex¬ 
plicites, accompagnent les images. Même si l’en¬ 
semble s’adresse à un large public, les byzanti- 
nistes qui ne connaissent pas parfaitement la 
Syrie - autrement dit, la plupart - y trouveront 
leur profit. 

T. V. 
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sues d’ateliers composés de peintres expérimen¬ 
tés et savants. Ces ateliers se trouvaient proba¬ 
blement au sein de monastères, comme les 
scriptoria de l’époque. Leur iconographie est, 
dans l’ensemble, traditionnelle et conforme à ce 
qui se faisait dans les pays orthodoxes à la 
même époque ; elle est pourtant originale par 
bien des détails. Ainsi, on y voit souvent un épi¬ 
sode peu représenté ailleurs dans les icônes du 
prophète Êlie : « Êlie coupant les têtes des prê¬ 
tres de Baal ». Une préférence est donnée à cer¬ 
tains saints, dont le prophète Élie et saint Geor¬ 
ges. Enfin, les artistes influencés par leur milieu 
ont introduit, ici et là, certains objets, pièces de 
vetements ou d’architectures qui appartiennent 
au monde islamique ; ils ne prennent jamais une 
place importante dans l’ensemble du champ pic¬ 
tural. La publication des icônes de l’exposition et 
du symposium est en préparation. 

Signalons également ici la parution du beau 
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Syrie exécutés entre la conquête d’Alexandre et 
1 instauration de l’Islam sont analysés et mis en 
relation avec le contexte historico-géographique 
Des peintures et mosaïques de pavement, il n’est 
question qu’accessoirement, ce qui correspond à 
un choix de l’auteur. Le texte est publié sans 
notes, mais il est suivi d’une bibliographie et 
d un index ; des légendes, très complètes et ex¬ 
plicites, accompagnent les images. Même si l’en¬ 
semble s’adresse à un large public, les byzanti- 
nistes qui ne connaissent pas parfaitement la 
Syrie - autrement dit, la plupart - y trouveront 
leur profit. 
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De Part grec à l’art byzantin 


par François CHAMOUX 


Il y a trente ans, dans un article qui est passé 
inaperçu ', je posais la question : peut-on parler 
d’un art plastique romain ? J’entendais par là 
revendiquer au bénéfice de la tradition grecque 
certaines innovations que l’opinion commune des 
archéologues, depuis Franz Wickhoff 2 et Euge- 
nia Strong 3 , attribue à l’intervention du goût ro¬ 
main et d’une tradition proprement italique, qui 
aurait été étrangère à la Grèce. Ces innovations 
sont essentiellement au nombre de trois : la re¬ 
présentation d’événements historiques, le rendu 
de l’espace et de la profondeur (ce que les Alle¬ 
mands appellent Raümlichkeit) dans le bas-relief 
et dans la peinture, enfin le réalisme dans le 
portrait. En quelques pages, je démontrais ce 
que tout helléniste familier avec les divers as¬ 
pects de l’art grec sait parfaitement, c’est-à-dire 
que si, à la fin de la République et sous le haut- 
Empire, les artistes grecs et gréco-orientaux qui 
se sont mis au service des nouveaux maîtres du 
monde méditerranéen ont été conduits, pour ré¬ 
pondre à la demande de leur clientèle, à déve¬ 
lopper dans leurs ouvrages des tendances qui 
étaient relativement moins sensibles dans ceux 
de leurs prédécesseurs, il ne s’agissait en fait 
nullement d’innovations, et moins encore de rup¬ 
tures avec les traditions esthétiques et techniques 
léguées par leurs ancêtres. 

Aux quelques exemples que j’avais alors choi¬ 
sis pour illustrer mon propos, il serait facile d’en 
ajouter un grand nombre, qui rendraient la dé¬ 
monstration plus évidente encore. L’apparition 
des représentations historiques dans l’art grec re¬ 
monte aux origines. Laissons de côté les éton¬ 
nantes compositions des fresques d’Akrotiri à 
Théra 4 qui datent du XVI* siècle avant J.-C., 
puisque leur interprétation reste sujette à discus¬ 
sion. En revanche, dès l’époque d’Homère, qui 
est aussi celle de la céramique géométrique dite 
« mûre » (seconde moitié du VIII e siècle), les scè¬ 
nes de combat si animées et les défilés de guer¬ 
riers et de chars qui décorent amphores monu¬ 
mentales et grands cratères exécutés dans les 
ateliers attiques sont directement inspirées par 
une réalité contemporaine qu’on ne cherchait pas 


à transposer dans le domaine du mythe s . L’ins¬ 
piration familière, constante dans la peinture de 
vases attique, à côté des thèmes religieux ou lé¬ 
gendaires, montre que les artistes avaient les 
yeux ouverts sur la réalité quotidienne. Les col¬ 
laborateurs de Phidias ont sculpté en haut des 
murs du Parthénon la vivante image d’une céré¬ 
monie bien réelle, avec magistrats, porteuses 
d’offrandes, animaux de sacrifice, cavaliers et 
chars. Les peintres du V e et du IV e siècle illustrè¬ 
rent sur les murs des portiques d’Athènes, au 
Poecile, à la stoa de Zeus Eleuthérios, la bataille 
de Marathon (499), celle d’Oinoé (457?) ou 
celle de Mantinée (362), événements historiques 
récents ou tout-à-fait contemporains. La lecture 
de Pausanias, dans sa description de l’Attique 
au livre I de la Périégèse de la Grèce, fournit 
nombre d’indications sur ces grandes fresques 
qu’on admirait encore à l’époque des Antonins 6 . 
Quand les héritiers d’Alexandre le Grand firent 
placer des tableaux évoquant sa maison mili¬ 
taire, ses armées et ses flottes sur le somptueux 
char funèbre qui transportait la dépouille 
royale 7 , ils ne proposaient aux artistes aucune 
tâche qui ne leur fût familière de longue date. 
La peinture hellénistique, qui a aimé les repré¬ 
sentations de batailles, comme la fameuse 5a- 
taille d’Alexandre dont une mosaïque de Pompéi 
garde le souvenir fidèle*, n’a fait que se confor¬ 
mer à cette tradition : à l’époque romaine, il n y 
avait dans ce domaine plus rien à inventer. 

Le problème de la représentation de l’espace 
et de la profondeur est un faux problème. La 
suggestion d’une troisième dimension est inhé¬ 
rente à toute représentation sur un plan, pein¬ 
ture ou gravure, ou liée à un plan, comme dans 
les bas-reliefs. Par définition, l’artiste doit alors 
user de subterfuges pour donner au spectateur 
l’impression du volume. Quand il est habile, il 
parvient à suggérer l’existence de pians succes¬ 
sifs, s’étendant plus ou moins loin au delà de 
celui sur lequel il a travaillé. Certes le souci 
d’éviter toute confusion peut le conduire à privi¬ 
légier le devant de la scène et à négliger Par- 
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nere-plan. Mais dès que le sujet le réclame, il se 
egage de cette contrainte et n’hésite pas à éten- 
dre en profondeur le champ de sa représentation 
Dessmateurs et sculpteurs l’ont fait dès l’époque 
archaïque, se montrant habiles à figurer une 
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nias décrit en grand détail ». Cette disposition 
était promise à une belle fortune puisqu’elle 
resta en usage dans la peinture de vases à figu¬ 
res rouges, chaque fois que le tableau devenait 
complexe, tant en Attique que sur les grands 
cratères de la céramique apulienne l2 . Au début 
e notre ère, les reliefs monumentaux qui déco¬ 
rent le socle du Mausolée des Julii à Saint- 
Remy-de-Provence (fig. 1) e t qui s’inspirent 
e roitement de la grande peinture hellénisti¬ 
que , puis les colonnes historiées et les sarco- 
P a ges des 11 e et III e siècles utilisent le même ar- 
titice de l’étagement des figures. Peintres et 
mosaïstes le transmettront aux artistes byzan- 
sait* ^ Ul Cn ^ rCnt * usa ge canonique que l’on 

L autre méthode, qui paraît avoir particulière¬ 
ment se uit les peintres grecs à partir du IV e siè- 
e âvant J.-C., joue davantage avec la difficulté 
ait apparaître les plans successifs sans cher- 
er a étager les personnages. Elle suppose 
eaucoup d habileté technique pour éviter la 
confusion. Mais l’exemple de la Bataille 
exan __ re < cité plus haut, montre avec quelle 
virtuosité le problème pouvait être résolu dès le 
‘ut e I époque hellénistique, puisqu’il y a de 


bonnes raisons pour attribuer l’original que re¬ 
produit cette mosaïque au peintre Philoxénos 
d’Erétrie l4 , à l’époque de Cassandre de Macé¬ 
doine, dans les dernières années du IV e siècle. 11 
n’y a donc pas lieu d’en attribuer la découverte 
à l’influence de Rome. 

Reste la troisième innovation que le goût ro¬ 
main aurait introduite dans l’art, à savoir le réa¬ 
lisme du portrait. Là aussi, il convient d’éviter 
les simplifications abusives. On ne niera certes 
pas que les artistes grecs aient eu d’abord ten¬ 
dance, en reproduisant les traits des individus, à 
leur donner la valeur d’un type, et par consé¬ 
quent à les idéaliser. Les débuts de la sculpture 
funéraire, au VI e siècle avant J.-C., montrent 
bien que les statues ou les reliefs dressés sur les 
tombes ne visent pas à reproduire fidèlement les 
traits du défunt. Ils évoquent sa personne sous 
une forme idéale, dans la plénitude de sa force, 
de sa jeunesse et de sa beauté, même s’il s’agit 
d’un vieillard ou d’une personne laide : l’inscrip¬ 
tion, qui donne le nom, suffit à personnaliser la 
représentation, qui a donc la valeur d’un signe 15 . 
Mais il n’est pas vrai pour autant que les Hellè¬ 
nes aient été insensibles à l’apparence des indivi¬ 
dus ni incapables de la rendre avec une extrême 
fidélité. Le buste de Thémistocle découvert à 
Ostie ’ 6 , avec ses traits rudes et hautains, si per¬ 
sonnels, remonte à un original contemporain des 
dernières années de l’homme d’État (vers 465- 
460). Ses enfants consacrèrent dans le Parthé- 
non, selon Pausanias l7 , un portrait peint de leur 
père : il n’y a pas de raison de douter que ce 
portrait fût ressemblant. Les exemples de visages 
nettement individualisés sont légion dans l’art 
hellénistique 18 . Les monnaies reproduisent le 
profil des souverains si fidèlement qu’on peut 
parfois les voir évoluer avec l’âge l9 . Certaines 
nous rendent la laideur expressive du modèle, 
comme pour Philétaire de Pergame ou pour les 
rois-condottieri de Bactriane 20 . Les sculpteurs 
qui avaient su fixer les traits de Platon, de Dé- 
mosthène ou de Ménandre 2I , du Romain Flami- 
ninus (fig. 2 et 3) à Delphes 22 , de tant de philo¬ 
sophes aux visages si divers 23 , ou du personnage 
inconnu de Délos dit « Tête de la Palestre » 24 , à 
l’expression étrangement pathétique, étaient par¬ 
faitement préparés aux tâches qu’allait leur pro¬ 
poser la clientèle des grandes familles romaines, 
désireuses de conserver dans leurs galeries 
d 'imagines les effigies ressemblantes de leurs pa¬ 
rents illustres. Là aussi, ni innovation, ni rup¬ 
ture, mais simplement l’évolution normale d’un 
art qui, après avoir répondu aux besoins de la 
société dans les cités grecques et à ceux des mo¬ 
narchies hellénistiques, n’a éprouvé aucune diffi- 



2. et 3. Portraits du général romain T. Quinctius Flamini- 
nus. Le beau portrait en marbre (reproduit ici d’après un 
moulage) découvert à Delphes a été identifié grâce au rap¬ 
prochement avec une émission de monnaies d’or faite par 
Flamininus en Grèce après sa victoire de Cynoscéphales (197 
avant J.-C). où son profil figure au droit et son nom au 
revers (cliché Giraudon). Sur la monnaie (coll. privée britan¬ 
nique. cliché Bibl. nat.) comme pour la statue en marbre 
(musée de Delphes), le graveur et le sculpteur grecs ont mon¬ 
tré leur aptitude à saisir et à rendre les traits d’un individu. 
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culté à satisfaire les goûts des nouveaux maîtres 
du monde et à exécuter les programmes qu’à 
leur tour ils étaient amenés à définir. 

On a scrupule à répéter ainsi, après tant d’an¬ 
nées, des vérités aussi évidentes. Mon excuse est 
qu’elles sont trop souvent encore perdues de vue 
par les spécialistes de l’art dit « romain », expres¬ 
sion qu’il vaudrait mieux remplacer par « art de 
l’époque impériale ». Cette indication purement 
chronologique aurait l’avantage de ne pas défor¬ 
mer fallacieusement la composante ethnique 
d’un art qui, pour l’essentiel, représente l’exten¬ 
sion géographique et le développement dans le 
temps de l’art hellénistique, héritier de la tradi¬ 
tion grecque. Les Romains eux-mêmes le sa¬ 
vaient bien, qui, par la voix de leurs plus grands 
poètes, Virgile et Horace, ont proclamé bien 
haut qu’ils laissaient aux Hellènes la primauté 
dans le domaine de l’art 25 . De fait, en grande 
majorité, si l’on s’en tient au témoignage des au¬ 
teurs et des signatures conservées, les artistes 
qui travaillaient à Rome et dans l’Empire por¬ 
taient des noms grecs, qu’il s’agît de Grecs au¬ 
thentiques ou de provinciaux hellénisés. Naturel¬ 
lement, au cours des siècles, tant dans la 
capitale que dans les provinces, beaucoup d’ate¬ 
liers se sont constitués avec des artisans du lieu : 
mais ils ont recueilli les traditions techniques et 
iconographiques des Grecs en les adaptant aux 
besoins locaux. Le phénomène est analogue à ce 
qui s’était produit à l’époque hellénistique en 
Anatolie, en Syrie ou en Thrace, comme aupara¬ 
vant en Libye, en Italie méridionale ou en Sicile. 
Dans ces régions l’emprise hellénique était 
complète depuis les origines de la colonisation et 
nul ne parlerait d un art libyen, messapien ou 
sicule pour désigner les monuments de Cyrène. 
de Tarente ou de Syracuse. 

Rendons donc à la Grèce ce qui lui revient et 
que les Romains éclairés ne lui contestaient nul¬ 
lement. Leur mérite fut d utiliser à leur profit 
les talents reconnus du peuple hellène qu’ils 
avaient vaincu. Mais quand Rubens travaillait 
pour Henri IV, il n’en restait pas moins un pein¬ 
tre flamand. Il en est de même pour les sculp¬ 
teurs grecs ou orientaux hellénisés qui ont somp¬ 
tueusement orné la Rome impériale. Au service 
de leurs nouveaux clients, qui avaient d’ailleurs 
très largement adopté les goûts et la sensibilité 
esthétique des Grecs, ils ont mis leur savoir- 
faire, nourri d’anciennes recettes d’atelier, tours 
de main, poncifs, modèles empruntés aux maî¬ 
tres d’autrefois, mais aussi une capacité d’inno¬ 
vation dont ils avaient donné mainte preuve dans 
le passé. 


En rétablissant cette continuité, que les te¬ 
nants plus ou moins conscients d’un nationalisme 
italien rétrospectif se refusent à admettre, on ne 
cherche pas (ce serait absurde !) à satisfaire un 
autre chauvinisme propre à chatouiller, pour re¬ 
prendre l’expression d’un historien qui se plaît 
aux formules tranchantes, « l’orgueil d’un profes¬ 
seur de grec ». Il s’agit seulement de rendre in¬ 
telligible l’évolution de l’art dans la Méditerra¬ 
née classique, depuis ses origines mycéniennes 
jusqu’à l’éclosion de la civilisation byzantine. La 
notion d’un art « romain », si on la charge d’un 
contenu ethnique, introduit dans cette évolution 
un élément perturbateur qui la rend peu 
compréhensible : c’est méconnaître l’importance 
et la richesse des expériences multiples qui ont 
enrichi l’art grec classique, et plus encore hellé¬ 
nistique, et qui interdisent de le réduire à une 
sorte d’académisme prisonnier de canons tradi¬ 
tionnels. L’intervention de la clientèle romaine 
n’a pas infléchi le développement des ateliers 
hellénistiques. Elle leur a ouvert de nouveaux 
marchés, elle leur a permis de rayonner davan¬ 
tage encore, en particulier dans les provinces oc¬ 
cidentales, Gaule, Espagne, Maghreb. Certes 
cette extension à l’ensemble du monde organisé 
par Rome eut de grandes conséquences, mais 
elle n’a pas entraîné de révolution. L’art impérial 
prolonge directement l’art hellénistique. 

Avec lui, nous avons affaire à un nouveau 
chapitre de l’art grec, chapitre passionnant et 
multiforme où l’on retrouve, comme à l’époque 
hellénistique, des tendances diverses, marquées 
ici ou là par les goûts locaux. Encore faut-il re¬ 
connaître que ceux-ci n’ont pas l’originalité que 
les modernes sont portés à leur attribuer un peu 
naïvement. Parce que notre époque s’est entichée 
du primitivisme conscient de certains artistes 
contemporains, des déformations calculées d’un 
Picasso et des défis provocants lancés par les 
abstraits à la tradition classique, on a trop aisé¬ 
ment considéré les maladresses des artisans pro¬ 
vinciaux dans l’Antiquité comme la manifesta¬ 
tion d une sensibilité esthétique particulière. 
Lourde erreur, à mon sens, qu’une connaissance 
plus étendue et plus objective des productions lo¬ 
cales à travers l’Empire permet de dissiper. On a 
eu le tort de confondre la gaucherie avec le 
style. En réalité les simplifications, les procédés 
sommaires qui éliminent les raffinements et les 
nuances ne représentent pas le résultat d’une re¬ 
cherche délibérément orientée dans un autre 
sens que l’art grec. Ils traduisent seulement une 
incapacité à maîtriser pleinement la technique 
indispensable pour reproduire correctement les 
modèles. Faute d’y parvenir, il fallait bien n’en 
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j Vénus de Cyrène (Rome, musée national des I hernie * avaient exprimée splendi- 

du ir siècle de notre ère. elle est fié Uffizio Scavi Cirene). 

nt les sculpteurs hellénistiques, dans la ligne de fraxite 






- «t 


6. Autel des Douze Dieux 
IMusée du Louvre). Sur les 
trois faces de l'autel, les 
douze Olympiens sont répartis 
quatre par quatre au registre 
supérieur. En-dessous dansent 
de gracieuses jeunes femmes. 
Le style est typique du manié¬ 
risme archaïsant qui repré¬ 
sente une des tendances de la 
sculpture grecque depuis la fin 
de l'époque hellénistique. 
L'œuvre date du règne de 
l’empereur Hadrien (cliché 
Giraudon). 



conserver que ce qu’on était en mesure d’imiter. 
La ligne prenait alors le pas sur le volume, la 
complexité du réel se réduisait au signe. C’est là 
un trait de tout art populaire ou enfantin, non la 
marque d’un style original. C’est pourquoi on 
découvre d’étranges parentés entre les produc¬ 
tions barbares ou semi-barbares des diverses pro¬ 
vinces, quelles que fussent les ethnies qui les oc¬ 
cupaient. Il existe une communauté des arts 
maladroits, comme il en est une de l’art hellé¬ 
nisé qu’apprécie la classe dirigeante dans l’en¬ 
semble de l’Empire. Ne mettons pas au crédit 
du goût de tel ou tel peuple périphérique ce qui 
reflète seulement la formation insuffisante de ses 
artistes ! 

En revanche, dès lors que la filiation directe 


tre l’art hellénistique et l’art de l'époque impé- 
ile a été reconnue, celui-ci peut être étudié 
ns une juste perspective. Comme à l’epoque 
écédente, on y discerne des courants multiples 
û en dérivent directement. Il y a une tradition 
adémique, fort brillante au siècle d’Auguste et 
d, plus tard, s’épanouit à l’époque d'Hadrien, 
m sans une saveur particulière (fig. 4). A cote, 
i courant baroque, violemment expressionniste, 
olonge l’art « de Pergame » : le chef d’œuvre 
, est le Laocoon (fig. 5) qui décorait le palais 
: Titus, ainsi que le groupe d’Ulysse et de 
:vlla que les mêmes sculpteurs rhodiens ont 
écuté, sous les Flaviens, pour la grotte de 
, rl „„ g a.au„orddeGa^On~^ 
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un travail récent, encore inédit 26 , suit le déve¬ 
loppement depuis son origine à l’époque classi¬ 
que jusqu’à celle des Antonins. Entre les produc¬ 
tions des divers ateliers, des influences se 
croisent à l’occasion. Cet art complexe et bien 
vivant, entretenu par l’abondance et la variété 
de la demande, aboutit, dans le courant du 
III* siècle après J.-C., au style de la Basse-Anti¬ 
quité, à la fois intellectuel et savoureux, qui ap¬ 
paraît déjà sous les Sévères, avec le décor de 
l’arc quadrifrons de Leptis Magna, sur certains 
sarcophages et dans la mosaïque à figures. C’est 


de là que sortira le premier art byzantin, qui 
doit donc être tenu pour la suite naturelle de 
l’art grec antique, dont l’évolution n’avait jamais 
été interrompue en dépit de son extraordinaire 
extension territoriale. Ainsi se laisse appréhender 
au long de trente siècles d’histoire, depuis ses 
origines vers le XVI* siècle avant notre ère jus¬ 
qu’à la prise de Constantinople en 1453, un phé¬ 
nomène culturel qui s’inscrit dans la longue du¬ 
rée, avec une ampleur et une continuité 
exceptionnelle. 

François CHAMOUX 


NOTES 


J; f information d'histoire de l’art , II ( 1957 ) n 95-110 

trede P R S Huv^he el r^, cet , te .^ émonstr a tion dans un chapi- 
350 R H “yghe, Lart et I homme (Paris, 1957), p. 341- 


2. F. Wickhoff, Die Wiener Genesis, 1895, 


3. E. Strong, Roman Sculpture (1907-1911) et La scultura 
Romana (Florence, 1923-1926). ’ scultura 


4. H. Van Effenterre, Les Egêens (Paris, 1986), p. 100 sq. 
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grecque archaïque et classique (ed. major, Paris, \9b2\\\\. 


Ton P X a r ia f’ U 5> 3 (Zeus Ekutherios) ; 15, 1-3 (Poecile) 
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Remach et récemment réédité par A. Rouver* (p££ 


(voir Bibliothèque historique, XVIII 27 
1978) commentaire de P. Goukowsky, CUF. Parl, 




9. Fouilles de Delphes, IV, 5, L'Aurige, p. 23. 

10. Civil, grecque..., ill. 38 et 62. 

11. X, 25, 2-31, 11 = Recueil Milliet, 107 a et b. 
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und Vasenmalerei IMél c u ans ? {u( ^ len 2ur Mythologie 
p. 159 163 i el Schauenburg), Mayence (1986), 


R ° ] ‘ an ^> Le Mausolée de Glanum, XXP Suppl. J 
’ 9 , 6 ?; ?° ur l’interprétation, cf. F. Chamoux, CRAI 
, 7/- P ’ ' 7 "i^3, et Actes du Colloque sur les influença 
hellemques en Gaule (Dijon 1958) p. 31 sq. 


14. Pline, Hist. nat„ XXXV, 110 = Recueil Milliet, 345. 

15. La dissertation de Chr. Karouzos, nepiicaUèç SyaXpa 
dans Epitymbion Tsountas (Athènes, 1940) reste à ce suje 
1 etude la plus approfondie. 

16. Civil. Grecque..., ill. 43. 

17. I, 1, 2. 


18 Civil hellénistique, p. 243 (portraits monétaires) ; 41( 
dantes ® enrC P° rtra û). avec les illustrations correspor 


19. Ibid., ill. 40-41 (Antiochos IV). 


StSde BactriÏÏr 1 ^'^’ 45 Ct 46 (AntimaqUe Ct E ' 


70fi grecque^. , ill. 165 et 170; Civil hellénistique, i 
5 e La r ° lr - ? US61 G.M.A. Richter, Portraits of the Greek 
P éd. revisée, Londres, 1983. 


!» 3S - Cf - Bu "* Corr - 


23. Civil hellénistique, ill. 199-205. 

Dél£ h (’& r fc M0n ~ (,92 °)* P- 83-100 ; Guide 

os t Ecole française d’Athènes), 3' éd , p. 195, fig. 61. 


Virgile, Enéide. VI, 847 sq. ; Horace, Épi très. II, 1, 


PUnhf de scu ^P ture orchaïsante, thèse 

ri.éZ'i Jw' S ? rbonne ’ 1986 - à paraître dans la Bibt. 
êque des Ecoles françaises d’Athènes et de Rome. 
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L’architecture et le décor des églises en France 
au temps de Robert le Pieux (996-1031) 


par Jean HUBERT 


L’action personnelle de Robert le Pieux (996- 
1031) comme bâtisseur et rénovateur de sanc¬ 
tuaires a été célébrée par les contemporains du 
souverain, aussi bien par son biographe Helgaud 
que par le moine Odorannus de Sens *. Elle ap¬ 
paraît à bon droit comme l’une des manifesta¬ 
tions de cette ardeur générale pour la recons¬ 
truction des églises qui s’amorce aux alentours 
de l’an mil, comme en témoignent une phrase un 
peu trop célèbre de Raoul Glaber 2 et, plus en¬ 
core, les statistiques que l’on peut dresser 
d’après les annales et les chartes, mais dont il ne 
reste qu’assez peu de traces dans les monuments 
eux-mêmes. Le règne de Robert II coïncide, en 
effet, avec un tournant de l’histoire architectu¬ 
rale qui comporte encore beaucoup d’inconnues. 
Dans l’état actuel de nos connaissances, il est du 
moins possible de recenser, de décrire et de 
comparer ce qui subsiste en tout ou en partie, de 
faire la part des héritages et des survivances, 
d’apprécier les innovations qui contribuèrent à 
l’avènement du premier âge roman. C’est ce que 
je tenterai de faire, en partant de l’étude de 
quelques édifices situés entre la Loire moyenne 
et la Seine, dans une région qu’avaient éprouvée 
à des degrés divers les invasions normandes, et 
qui représente une zone vitale à l’intérieur de 
l’« espace capétien ». 

Les hasards de l’histoire et de la géographie 
ont fait que les régions qui, en France, eurent le 
plus à souffrir des destructions, de l’insécurité, 
de la difficulté des communications et de 
l’amoindrissement des patrimoines ecclésiasti¬ 
ques — accompagnement ou. séquelles des inva¬ 
sions -, furent précisément celles qui avaient le 
plus bénéficié des effets de la renaissance caro¬ 
lingienne. En même temps que l’on y observe le 
déclin de l’art de cour, qui avait constitué un 
élément essentiel de la création, la pratique de 
l’architecture traduit une coupure très nette. 
Coupure qui a eu pour résultat d’obliger les ar¬ 
chitectes et les artistes à s’engager dans des 
voies toutes nouvelles, pour adapter au mieux les 


édifices sacrés à l’évolution de la vie religieuse et 
sociale. Les contemporains n’eurent peut-être 
pas une conscience précise des transformations 
qui s’accomplissaient sous leurs yeux. Du moins, 
dans leurs témoignages écrits - délivrés pour la 
plupart assez tardivement, c’est-à-dire aux alen¬ 
tours du milieu du XI e siècle -, se révèlent-ils 
sensibles à la qualité des réalisations de leur 
temps, à leurs dimensions plus imposantes, à 
l’habileté de leurs bâtisseurs, progrès qu’ils oppo¬ 
sent avec insistance à la vétusté ou aux ruines 
des bâtiments que les constructions nouvelles 
étaient appelées à remplacer 3 . 

Même dans les territoires atteints par les in¬ 
vasions dans le nord et l’est de la France, des 
éléments d’architecture perfectionnés à l’époque 
carolingienne (le chapiteau de pierre et la modé- 
nature, le pilier cruciforme, les divers types de 
voûtes destinées à couvrir de petits espaces, l’arc 
diaphragme), des plans et des structures (la cha¬ 
pelle polygonale d’Aix, la crypte développée, le 
plan d’église à rotonde orientale, la façade enca¬ 
drée de tours, la tour-lanterne, l’avant-nef) se¬ 
ront continués à l’époque romane. D’autre part, 
des régions privilégiées avaient été préservées de 
la coupure : une partie de la Rhénanie et l’ouest 
de l’Allemagne, ainsi qu’une partie du centre-est 
et du sud de la France et que la Catalogne. A 
vrai dire, ces dernières contrées méridionales, à 
l’exception des marches d’Espagne, n’avaient été 
que très faiblement pénétrées par la renaissance 
carolingienne. Au contraire, les pays germani¬ 
ques, qui en avaient été fortement imprégnés, 
restent fidèles, dans l’ensemble, aux principes de 
l’architecture carolingienne : couverture de char¬ 
pente, absence de décor extérieur, églises à sanc¬ 
tuaires opposés avec des avant-corps massifs. 
L’art de l’orfèvrerie, l’art de l’ivoire et l’art du 
bronze continuent d’être pratiqués à l’époque ot- 
tonienne comme ils l’avaient été à l’époque caro¬ 
lingienne. 

Parmi les régions touchées par les Normands, 
la vallée de la Seine et la région parisienne 
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115. Le texte d’Helgaud relatif à la construction et à la 
dédicace de Saint-Aignan a été transmis sous deux formes : 
le manuscrit d’auteur (Bibl. vaticane, Reg. lat. 566) et un 
feuillet isolé (Bibl. vat., Reg. lat. 585, fol. 58) dans lequel 
L. Auvray voulait reconnaître un fragment d’annales de 
Fleury utilisé par Helgaud et que R.-H. Bautier identifie à 
un brouillon de l’auteur. 

37. Cet emploi de altus, est courant dans la latinité classi¬ 
que : in aitiorem locum pervenire (Cicéron), « arriver à une 
situation plus élevée ». 

38. Sur le fol. 58 du manuscrit Vat. Reg. lat. 585, ces 
précisions ont été ajoutées dans des blancs ménagés pour 
les recevoir (R.-H. Bautier, éd. citée d’Helgaud, p. 38). 

39. Pour Êliane Vergnolle ( Saint-Benoît-sur-Loire et la 
sculpture du xr siècle, Paris, 1985, p. 141), ce passage si¬ 
gnifie que « l’église comportait deux niveaux, celui du bas - 
la crypte - possédant un autel dédié à saint Aignan et un 
autre à saint Benoît ». 

40 Sur la cathédrale de Clermont, M. Vîeillard-Troiekou- 
roff, La cathédrale de Clermont du v au xnr siècle , dans 
Cahiers archéologiques, XI, 1959, p. 119-247. Je me rallie 

3U K”' “® ,tat étabu P 31- M - Durliat ( L'art roman, Pa¬ 
ns, 1982, p. 66). 

41. Helgaud, Vie de Robert le Pieux, 24, éd. citée, p. 116. 

40 é^dtée*p^89 ^ ^ * *** histoires ' In > IX > 

j?nW C / teU ft F ' Le ^ Ueur ’ Sain t-Agnan d'Orléans. L'église de 
p fô9-206 PleUX ' dans Bulletin monumental, 1.115, 1957, 

44. É. Vergnolle, op. cil., p. 141-152. 


commune des clercs et l'archéologie, 
dans La ™ a «»™r*del clero nei secoli XI e XII..., Milan, 

P 133 id ni 8 ’ "', 24 ’ rep 7 S dans Arls et vie sociale..., 
Urn J C 0bse 4 rvat>on sur la destination et la date de là 
Müornil & / m : A \Z nan d Orléans, dans Bulletin de la Société 
nationale des Antiquaires de France, 1971, p. 134 Voir aussi 

L/l 8 T en, fa déVel0p ^ S par P ’ Rousseau. ^, cZîede 

tegltse Saint-Aignan d Orléans dan»; fit a ri oc v 

dh M „ „ Ja X ologle 5 'siSn""' 


46. M. Aubert, Saint-Benoît-sur-Loire dans 
cheologique, Orléans. 1930, Paris, 1931,’p-569-656 ^ 

47. Voir, par exemple, les réserves émises nar R H 

Hp-Æiü: C, 

9 e série, t. IV, 1968, p. 152 s Antiquaires de France, 


cheologte et a\ histoire, Genève-Pans, 1985 (Mémoires et do. 
cuments publies par la Société de l'École dZTlk , 
XXIX), p. 529-531. d s chartes < 

55. Y. Sassier, Recherches sur le pouvoir comtal enAuxer 
rots du r au début du xuF siècle, Auxerre-Paris m 0 ‘ 
P ”‘ 41 - n t c,te IC > pour mémoire l’article dt P de 
Truchis, ! architecture de la Bourgogne française sous #7. 
bert-le-Pieux (Bulletin monumental , t. 80, 1921 n S m 
car I auteur pose en axiome que les progrès accomplis^ 
1 ar 7îl ltecture en Bourgogne dans le cours du xr siècfe nW 
Cafltiens qUC S ° US 1,infIuence du Nord * Propagée parïï 

56. J. Hubert, La date de construction de la crypte de 
Saint-Germain dAuxerre, dans Bulletin de la Société natio¬ 
nale des Antiquaires de France, 1958, p. 41-45, repris dans 
Nouveau reçue,!..., p ; 524-528 ; J. Vallery-Radot, 
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La croix dite de Michel le Cérulaire 
et la croix de Saint-Michel de Sykéôn 


par Cyril Mango 


En 1964 la Collection de Dumbarton Oaks sont très suggestifs. Il néglige cependant de nous 
acquit trois fragments d’une croix byzantine ou expliquer (en admettant qu’il s’agit bien d’une 
plutôt trois fragments d’une mince feuille d’ar- démarche de propagande ou d’une « affiche » se- 
gent ayant appartenu au revêtement d’une ( ?) Ion l’expression de M. Kitzinger) de quelle façon 
croix. Le fragment qui correspond au bras supé- cet objet de dimensions assez modestes était ex¬ 
rieur de la croix représente, en nielle, l’empereur posé afin d’attirer l’attention du public. Était-il 
Constantin devant le pape saint Silvestre ; celui destiné à être porté en procession par le clergé 
de gauche le miracle de Chônai ; celui de droite de Sainte-Sophie ou à être dressé sur l’autel de 
l’apparition de saint Michel à Josué (fig. 1 et 2). la cathédrale ? 

D’où venait cet objet ? Il s’agissait d’un don de II convient de commencer par l’objet même en 
la part de John S. Thacher, directeur du même tant qu’objet. La « croix de Cérulaire » appar- 
Institut. On ne nous dit pas où il l’avait trouvé, tient à une catégorie de grandes croix dites pro¬ 
mais il est permis de supposer qu’il l’acheta chez cessionnelles dont on connaît aujourd hui plu- 
son fournisseur préféré, qui était Georges Zakos, sieurs exemples sans parler des représentations 
installé à cette époque au Grand Bazar d’Istan- figurées dans des manuscrits et des peintures 
tj U L murales. La série commence à l’époque paléo- 

Trois ans plus tard le regretté Romilly Jenkins chrétienne pour descendre jusqu’à la fin de 
et M. Ernst Kitzinger publiaient une étude qui l’Empire byzantin. Elle comporte des croix de 
fit sensation dans laquelle ils affirmaient que la différentes dimensions, quelques unes dépassant 
croix daterait de l’an 1057 précisément; qu’elle 1 m de haut, telle la croix dite d’Antioche (VI e 
avait été confectionnée par le patriarche Michel siècle), actuellement au Metropolitan Muséum 
le Cérulaire dans un but de propagande ; que de New York (1,49 m sur 0,95), 5 celle du Mont 
l’image de Constantin et de Silvestre signifiait la Sinai (VI e siècle), qui est en bronze (1,04 m sur 
soumission de l’autorité impériale à celle du pa- 0,79), 6 celle de Lavra (X e siècle) en lames d ar- 
triarche ; le miracle de Chônai la victoire rem- gent (1,02 m sur 0,73). 7 D’autres sont assez im¬ 
portée par le même patriarche sur l’hérésie ro- rites.* La plupart varient entre 0,40 m et 0,60 
maine (symbolisée par le torrent qui menaçait de hauteur. Quelques unes renfermaient des reli- 
d’engloutir l’église bien connue de l’archange) ; ques. * Plusieurs présentent sur le bras transver- 
l’apparition à Josué l’introduction, par les soins sal des trous ou des anneaux pour la suspension 
de Cérulaire, d’Isaac Comnène à Constantinople, de pendilia , telles les lettres alpha et oméga. 
couronné empereur le 1 er septembre 1057. * A On s’est demandé si les très grandes croix 
ma connaissance, seul André Grabar s’est élevé, étaient effectivement processionnelles ou si elles 
et ceci assez énergiquement, contre cette théo- étaient fixées en permanence, par exemple sur 
rie. 2 Malheureusement il n’a pas été entendu, l’entablement de la clôture du sanctuaire, der- 
Même une spécialiste aussi avisée que Mlle A. rière l’ambon ou ailleurs Pour notre part, nous 
Bank semble avoir accepté la «démonstration* nous garderons d établir des distinctions trop ri¬ 
de Jenkins (M. Kitzinger n’étant responsable gides. Un texte du VII e siecle nous renseigne sur 
que du commentaire archéologique). 2 Et la une croix en °r offerle f par . Un „ pare ^, d . e J.^7^ 
croix de Cérulaire continue à être mentionnée reur Phocas au monastère de Sam -Théodore de 
comme telle dans les manuels. « Sykéôn. Elle contena.t PÏus.eurs rehques et était 

A prime abord la théorie de Jenkins paraît destinée tant aux processions qu a la vénération 
bien séduisante et il faut avouer que les textes (èiri tr, xpeûf tf)ç te kirqç KOti tqç itpoaKuvq- 
contemporains qu’il cite, surtout ceux de Psellos, oeœç). 12 
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I. Washington. Dumbanon Oaks collection, fragments de la croix dite de Michel le Cérulaire. 



2,. Reconstitution de la croix dite de Michel le Cérulaire 
d apres Jenkins et Kitzinger. ' 


Parmi les objets que nous venons d’évoquer il 
y en a quatre qui nous intéressent particulière¬ 
ment. C’est d’abord la croix de Matzkhvarichi 
en Svanétie (fig. 3 et 4). 13 En argent massif et 
d une très belle facture, elle mesure 0,405 m sur 
0,28 sans compter la hampe. Elle porte sur la 
face neuf images en émail cloisonné (dont une 
manque) et, sur le dos, cinq grands médaillons 
en nielle (la Crucifixion, au centre, l’Annoncia¬ 
tion et l’Exaltation de la Croix, sur les extrémi¬ 
tés verticales, saint-Théodore et saint Georges 
sur les extrémités horizontales) ainsi que quatre 
petits médaillons de saints. 14 Sur la hampe on 
lit une inscription dédicatoire rédigée dans un 
très mauvais grec : ’EicoiXepyiBi tô criyvo tîç 
ûjtepotylat 0(e)oiôicou toô Maaxoû ôià cruôpopîç 
Koapâ p(ova)x(oû) icè lyoupévou kg Ta>(àvvou) 
np [pour lepo-j povixou. ’Api. 

«Le signon 15 de la très-sainte Théotokos du 
Sein a été ouvragé grâce au concours de Cos- 
mas, moine et higoumène, et de Jean, hiéro- 
moine. Amen. » Il conviendrait de rechercher 
cette maison au nom bizarre, dont j’ignore l’em¬ 
placement. 

Ensuite, c’est la croix du Musée de Genève, 
inv. AD 2560 (fig. 5 et 6). 16 D’une facture as¬ 
sez grossière, elle mesure 0,475 m sur 0,241. La 


42 



face, en argent repoussé, comporte cinq médail- dateur du monastère de Glastinè. Je ne garantis 
Ions (la Déisis et les archanges Michel et Ga- pas l’exactitude de la copie et j ignore 1 emplace- 
briel), tandis que le dos est décoré d’un cycle du ment du monastère. 

prophète Êlie exécuté en nielle. Cette croix au- Une quatrième croix appartenant à la même 

rait dû donc appartenir à une église ou à un série a été récemment vendue aux enchères pu- 

monastère de Saint-Élie, peut-être dans la région bliques (fig. 9 et 10). 18 Plus grande que les 

de Dorylée (Eskiçehir) si la provenance indiquée deux premières (0,58 m de hauteur, 0,385 de 
est exacte ; sinon l’incorrection extraordinaire largeur) elle est constituée d un support en fer 
des inscriptions grecques et le tracé insolite de recouvert de plaques d’argent. Sur 1 avers cinq 
plusieurs lettres auraient suggéré une origine médaillons (la Vierge au centre, le Christ en 
plus lointaine encore, quelque part aux confins haut, saint Jean-Baptiste en bas, Michel et Ga- 
du monde byzantin. briel de chaque côté) ; sur le revers, en nielle 

En troisième lieu nous citerons la très belle partiellement doré, un cycle de la Vierge, qui se 
croix du Musée de Cleveland (fig. 7 et 8), en tient debout avec l’Enfant au centre : en haut la 
argent doré, dont le bras inférieur manque (lar- Crucifixion, à gauche l’Annonciation, à droite la 
geur 0,43 m). 17 Encore une fois, c’est l’avers qui Présentation de la Vierge au temple, en bas la 

porte des médaillons au repoussé et le revers des Vierge nourrie par un ange. Près de cette der- 

images en nielle de saints ascètes. Ayant vu le nière scène, on voit la figure agenouillée du do- 

dossier de cet objet avant qu’il ne fût acquis par nateur, qui est identifie par une inscription : 

le Musée de Cleveland, je me crois autorisé à tAéucriç xoû ôoûkou xoû 0(eo)û Koapa 

dire que l’antiquaire qui le détenait avait fourni • (pov)ay(oû). 

un croquis du bras inférieur, celui qui manque De ce qui précède nous pouvons déjà urer 
actuellement. Il portail les figures en pied de quelques conclus,ons. D abord, les scènes ,cono- 
saint Arsénios et de sain. Abramios et une ins- graphiques en mêl e se trouvent nomment 
cription grecque d’après laquelle la croix, dédiée sur le dos de la cro.x et semblent se rapporter a 
à saint Sabas. avait été confeetionnée par les la dédicace du monastère ou de legl.se qui a 
soins d’un certain Nicolas, moine, prêtre et fon- possédait. Ainsi, la cro,x du morne Cosmas (la 
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quatrième, est évidemment n„e croix de la 

ST ?" e dE Ge " ève u " e croix *= saint 

Elle, celle de Cleveland une croix de saint Sa- 

as, qui y est accompagné d’autres ascètes II 
aurau dû en être de même sur la « croix de Cé 
rulaire ». Mais l’emplacement en question n’est 
££ Pr ° PiCe P0Ur y déVel0 ^ er propa- 

dé(^irp Uite 1CS . qUatre croix <l ue nous venons de 

dans unTr airement SCmblent 56 situer loutes 
dans un milieu monastique de province Ni le 

monastère tou Mastou. ni celui de Glastinè (si la 

lecture est exacte) ne peut être cherché a 

Constantmople. Ce qui explique aussi l’incorrec- 

t.on des inscriptions. Pourtant la croix de 

atzkhvarichi est certainement plus luxueuse 

plus coûteuse aussi que celle de Dumbarton 


d ï r ‘ gt d } iSl ° ire - croix de Procession, re 
vers (cliché musee d’art et d’histoire, Genève) 

Oaks. Celle de Cleveland et celle du moine Cos- 
mas sont plus grandes. Quant au niveau artisti¬ 
que la « croix de Cérulaire », supérieure à celle 
de Genève, paraît assez comparable à celle du 
moine Cosmas. A noter surtout la façon mala¬ 
droite dont est représenté le miracle de Chonai : 

arc ange, 1 air maussade, s’avance à pas lents 
au ieu de bondir ; la rivière ressemble à une 
echarpe volante. L’inscription (e xove tov uSocco 
au îcu de ai ^(ôvai tcôv û5âTO)v) est pleine de 
autes. Bref, il s agit d une œuvre assez médio¬ 
cre, qui ne suggère nullement une commission 
c la part d’un patriarche tout puissant. 

Regardons de plus près la croix de Dumbar- 
on Oaks. D’après la restitution publiée par M. 
itzinger (fig. 2) elle avait 0,40 m de hauteur et 
’ de lar 8 eur - qui sont presqu’exactement les 




/. Cleveland. Muséum of art. fragment de croix, face (cliché Cleveland, muséum of art). 

i 

1 

8. Cleveland. Muséum of art. fragment de croix, revers (cliché Cleveland, muséum of art). 
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xérjCf dræa&YMt qee ceik* c* la croix de 
Vü^zâdreridk L 'épHMear li mm) est la mène 
ite selk ce -i croix ffAadnoopk ait Musée Bt- 
'.if y ce qui s_gg5re es support ea fe? « aoe 
a beat, oacaeae k croé M JCnzÉoger. Ec effet. 
.** zjwxLksc aussi rrxce. es ocks. aerziî éîé 
tr--c frafie. G» a&tre déta„ oa _c4«* ânpartaa 
y?.i mut prw*. a ta^oir que k» fnscrÉfjeJiew» 
du orai lupérieor n'ont pai k même tracé que 
celles des bras latéraux. En effet, les légendes 
qui accompagnent les figures de Constantin et 
de Silvestre sont écrites d'un trait « appuyé ». 
Les lettres alpha et lambda ont une barre hori¬ 
zontale au sommet, qu’on pourrait appeler un 
« chapeau » ; le tau, qui est lié deux fois à la 
lettre suivante, a une barre tombante à gauche 
et pas à droite. Aucune de ces particularités ne 
se retrouve dans les inscriptions des deux scènes 
de saint Michel. Puisque les fragments ne sont 
pas rattachés, il n’est pas évident qu’ils appar¬ 
tiennent à la même croix, les seuls arguments 
qu’on puisse invoquer en sens contraire étant, 
d’une part, qu’ils ont à peu près la même lar¬ 
geur, d’autre part la ressemblance des ornements 
sur les vêtements de Constantin et de Michel. 
Ces arguments sont-ils absolument probants ? Je 
crois que non, puisqu’il s’agit d’objets qu’on fa¬ 
briquait en série et qui étaient très répandus. 
Pour ne citer qu’un exemple, la fondation d’Eus- 
tathios Boilas quelque part dans la région 
d Edesse possédait deux croix processionnelles, 

1 une ornée d émaux, l’autre ayant précisément 
un décor de nielle sur argent (ipYopoÉYKOtucrcoç) 
et des ètCTimœpaiTot, probablement des médaillons 
en repoussé sur la face. 20 Nous ne nous trompe¬ 
rions pas si nous disions que chaque monastère 
qui n’était pas entièrement dénué de ressources 
en avait au moins une. 

Or, si l’on dissocie les deux parties de la croix, 
je veux dire la partie horizontale de la partie 
verticale, la plus grande difficulté d’interpréta¬ 
tion disparaît. On aurait alors deux croix, l’une 
ornée du cycle bien connu de l’archange, l’autre 
d un cycle ( ?) de saint Constantin. A vrai dire, 
aucun cycle de saint Constantin, tel qu’il est 
connu en Occident (notamment dans l’église des 
Quattro Coronati à Rome), se semble s’être 
conservé à Byzance, mais je crois qu’il a dû exis¬ 
ter. Déjà au VI e siècle le baptême de Constantin 
était représenté dans l’église Saint-Polyeucte à 
Constantinople. 21 Quant à la signification de la 
scène figurée sur notre croix, elle découle claire¬ 
ment de la légende de Silvestre, très répandue 
dans sa version grecque. Nous y lisons que 
Constantin, ayant conquis Rome, tomba malade 
de la lèpre « éléphantiaque ». Les prêtres capito- 


H» loi conseillèrent de se baigner dans du sang 
- enfants vierges, mais le pieux empereur ne 
voulut pas consentir à ce remède barbare. Cette 
Jom-dt jet saints Pierre et Paul loi apparurent 
en sccge et procurent de le gaérir à condition 
qu*a i misât k pape Silvestre Le jour suivant 
Shotrc arme de mont Tarpésen où il était ca¬ 
ché. Constantin fur demande : •» Avez-vous des 
dieux appelés Pierre et Paul ? » - - Aucune¬ 
ment, » répond le pape, « ils ne sont que les ser¬ 
viteurs du Dieu unique. » - « Pouvez-vous m’en 
montrer les portraits pour que je puisse les re¬ 
connaître ? » Silvestre demande alors à son dia¬ 
cre d’apporter les images en buste des apôtres 
(ti CTtriôipiat tüjv ôiioicojiitcov èv oocviaiv). 
Constantin est convaincu de leur identité et 
consent à se faire baptiser. 22 La scène qui nous 
occupe représente donc le moment même de la 
conversion de Constantin et pas, comme le veut 
Jenkins, la soumission de l’autorité impériale à 
celle de l’évêque. 

Admettons toutefois que les trois fragments 
vont ensemble. Est-ce qu’on peut trouver un lien 
qui unisse la scène de Constantin à celles de 
saint Michel ? Évidemment, en matière d’icono¬ 
graphie on arrive toujours, avec un petit coup de 
pouce, à établir une relation entre n’importe 
quoi et n’importe quoi : il suffit de parcourir 
quelques textes liturgiques, hagiographiques ou 
exégétiques. Je n’insisterai donc pas sur le fait 
que l’office de saint Silvestre (2 janvier) associe 
le pape aux anges, 23 ni sur le fait que le miracle 
de Chônai (6 septembre) rappelait la conversion 
des païens. 24 II est plus intéressant de consulter 
les Miracles de saint Michel dans la version qui 
semble avoir été la plus répandue à Byzance et 
qui, paraphrasée en grec moderne, circule tou¬ 
jours en Grèce, 25 celle rédigée par le diacre 
Pantoléon (deuxième moitié du IX e siècle). 
Conservée dans des dizaines de manuscrits, elle 
n a toutefois jamais été éditée en entier et, 
comme il arrive souvent avec les textes de 
grande diffusion, son contenu varie d’une version 
à 1 autre. 26 Nous y trouvons 27 un chapitre inti¬ 
tulé « Du saint et grand Constantin ». Il s’agit de 
la vieille histoire, connue par les chroniqueurs, 
de l’apparition sur le Bosphore (à Sosthénion) de 
saint Michel à l’empereur. L’archange s’identi¬ 
fie : « Je suis Michel, qui t’a aidé invisiblement 
contre les tyrans impies, contre tous les infidèles 
et les nations barbares. » Constantin se réveille, 
il construit une église dédiée à saint Michel et 
c est là que se tient la synaxe annuelle du 8 no¬ 
vembre (celle des Incorporels). Hélas, Silvestre 
n y est pas mentionné, au moins dans la version 
que j ai eue sous les yeux. Michel y apparaît 
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9 Paris musée de Cluny, croix, face (cliché musée de 10. Paris, musée de Cluny. croix, revers (cliché musée de 
Cluny). C d’¬ 


cependant comme l’ange gardien de Constantin, 
et ce lien entre les deux personnages aurait pu 
être représenté par un schéma tout prêt, celui de 
la conversion de l’empereur, à laquelle sans 
doute saint Michel avait assisté invisiblement. 
C’est une explication possible, rien de plus. 

Résumons : La croix de Dumbarton Oaks n a 
rien à voir avec Michel le Cérulaire. C est un 
objet modeste, comme il y en avait beaucoup, 
qui a probablement appartenu à un monastère 
quelque part en Asie Mineure, disons un monas¬ 
tère de saint-Michel qui avait une chapelle dé¬ 
diée à Constantin, ceci en admettant qu’il s’agit 
bien d’une croix et pas de deux, ce qui pour le 
moment ne me paraît nullement certain. 

« 

* * 

11 serait peut-être utile de considérer un autre 
texte, qui nous intéresse à deux points de vue, 
d’abord parce qu’il concerne une croix dédiée à 


saint Michel, ensuite parce qu’il se situe dans 
une région d’Asie Mineure qui n est pas éloignée 
de Dorylée, lieu d’origine présumé de la croix du 
Musée de Genève. Ce récit, déjà cité par Jen¬ 
kins, qui ne semble cependant pas l’avoir bien 
compris, 28 est un recueil de miracles de saint 
Michel, attribué à tort ou à raison à Michel 
Psellos. 29 Les miracles se passent dans un mo¬ 
nastère de la Théotokos où il y avait une cha¬ 
pelle de l’Archange. L’empereur Héraclius, reve¬ 
nant vainqueur de la Perse (donc en 628), s y 
arrête avec son armée, entre dans 1 église et y 
dépose la croix qui lui avait procuré la victoire. 
Il avait l’intention de l’emporter à Constantino¬ 
ple, mais la croix refusant de bouger, elle reste 
dans le monastère, qui est embelli par Héraclius. 
L’auteur nous explique que les gens d’une foi 
simple avaient l’habitude de placer les croix sous 
le vocable ou bien des archanges ou bien de 
martyrs afin d’en retirer un double avantage, à 
savoir celui qui découlait de la vertu de la croix 
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et celui qui s’ajoutait grâce au nom de l’ange ou 
du martyr. De même Héraclius dédia la croix en 
question à saint Michel. L’auteur nous raconte 
ensuite divers miracles opérés par cette relique 
qui semble avoir joui d’une certaine renommée 
au XI e siècle (en admettant que le texte est bien 
de cette époque). Un empereur, qui n’est pas 
nommé, menacé par une rébellion, la fait venir 
pour quelque temps à Constantinople. 30 Lors 
d’une autre usurpation, un homme du pays 
nommé Euthymios, qui s’apprête à se joindre au 
rebelle, emporte la croix dans sa sacoche 
(nfjpa), mais le vol est découvert. La croix 
n était donc pas très grande. Nous apprenons 
aussi qu’elle était enfermée dans un étui 
(0fjKrj). 31 

Où se trouve le monastère ? A une occasion 
donnée les cultivateurs de la région se rendent à 
Nicomédie pour y effectuer des échanges 
commerciaux, 32 tandis qu’Euthymios, que nous 
venons de nommer, atteint le fleuve Sangarios 
avant qu’il ne soit convaincu de vol. On se 
trouve donc en Bithynie ou en Galatie. Nous 
pouvons être plus précis, car on nous dit que le 
fleuve qui coule « ici » (èvxaûQa) est turbulent et 
s’appelle Sybaris (lisez Sibéris). Une fois, par 
suite d une innondation, il déracina un grand 
chêne, qui fut précipité contre le pont. Les pay¬ 
sans des alentours firent sortir la croix miracu¬ 
leuse et la dressèrent sur le pont, qui fut sauvé 
de destruction. 33 Or, nous savons par Procope 34 
que Justinien construisit un pont sur le Sibéris, 
fleuve de la Galatie, tout près de Sykéai ou Sy- 
kéon (tôv Kcckoupévcov Imcewv), à peu près dix 
milles à l’est de Iuliopolis. D’après l’opinion re¬ 
çue 35 , le Sibéris, appelé aussi Hiéros, 3 ‘ serait 
1 actuel Aladag Suyu, affluent nord du Sanga- 
rios, et Sykéôn s’identifierait à un endroit appelé 
Eskiçehir (à ne pas confondre avec Eski^ehir = 
Dorylée), où on voyait autrefois sept piles d’un 
ancien pont. Tout dernièrement, cependant, à la 
suite de la découverte de deux milliaires de la 
voie romaine, on a proposé de situer Iuliopolis à 
Eski^ehir et de déplacer le Sibéris (qui serait 


l’actuel Girmir Suyu) à une quinzaine de km à 
l’est. 37 Sykéôn serait donc à chercher dans la 
vallée du Girmir. 

La Vie de saint Théodore de Sykéôn nous per¬ 
met de faire quelques recoupements. Nous en 
déduisons en effet, 

1. Qu’il y avait à Sykéôn un monastère de la 
Théotokos. Il ne s’agit pas du monastère 
construit par saint Théodore sur une colline ro¬ 
cheuse près du village, et qui comprenait un 
martyrion de saint Georges reconstruit en forme 
de triconque, une église de l’Archange et plu¬ 
sieurs chapelles, mais d’une autre maison, plus 
ancienne, située en contrebas (KàicoOev) par rap¬ 
port à cette dernière (ch. 122.2,7 ; ch. 123.4; 
ch. 162.78). Saint Théodore séjourna souvent 
dans le monastère de la Théotokos, surtout, pa¬ 
raît-il, en hiver. 

2. Le Sibéris coulait près des terres arables de 
Sykéôn et y provoquait souvent des éboulements 
(ch. 45.15). 

3. Il y avait, assez près, un pont (tfjv itXqaiov 
yècpupav tûû XiPépecoç TOxapoC), située sur le 
chemin de Sykéôn à Constantinople 
(ch. 121.27), ce qui veut dire que Sykéôn était 
sur la rive gauche du Sibéris. 

On peut en conclure sans grand risque de se 
tromper que le monastère de la Théotokos, qui 
au XI e siecle possédait la croix miraculeuse, était 
le monastère de Sykéôn. Ce qui explique d’ail¬ 
leurs l’arrêt d’Héraclius à cet endroit. Car, juste 
avant la mort de saint Théodore (613) Héra¬ 
clius, qui se rendait en expédition contre les Per¬ 
ses à Antioche, fît halte à Sykéôn pour recevoir 
la bénédiction du saint. Trop pressé, il n’accepta 
pas les eulogies qu’on lui offrit (présage de sa 
défaite), mais il promit d’y revenir (ch. 166) : ce 
qu il semble avoir fait quinze ans plus tard 
quand il eût remporté la victoire qui lui avait été 
refusée auparavant. 

Le village de Sykéôn existait-il toujours au XI* 
siècle ? Le texte de Psellos n’en parle pas. 

Cyril MANGO 
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Reflections on the Feast Cycle in Byzantine Art 


par Ernst KITZINGER 


I. Texts AND MONUMENTS 

Few manifestations of the Byzantines’ 
religious mentality are as indicative of its ess¬ 
ence as the persistent tendency to epitomize the 
life of Christ by means of the. feasts com- 
memorating the major events in that life. The 
texts which do so are well known. Théir singular 
characteristic is that they enumerate the major 
feasts of the liturgical year not in the order of 
their occurrence in the calendar but in 
“biographical” order. The historical life of Jésus 
is thus encompassed in a time frame familiar to 
every faithful from his own living expérience. 
Summed up in terms of its annual reenactment 
in church it remains forever fresh. 

The notion took shape in the 8th century at 
the latest. Two aspects of the relevant texts are 
worth spécial notice: The feasts are strictly 
limited in number and that number is symboli- 
cally charged. Seven feasts of Christ are 
enumerated in “biographical” order in a sermon 
on the Ascension wrongly attributed to John 
Chrysostom and are likened to the seven days of 
Création. 1 A writer known as John of Euboea in 
a sermon on the Conception of the Virgin lists 
ten great feasts - beginning, appropriately, with 
two feasts of the Virgin, her Conception and her 
Birth - and draws a parallel with the Decalog, 
the Béatitudes, and the number of logoi in the 
Lord’s Prayer. 2 Clearly, the purpose is to place 
the events relating to the Incarnation on a level 
outside historical time and to show that an eter- 
nal and all-pervasive divine oikonomia was 
operative in bringing them about. 

Ultimately the number of feasts in which the 
life of Christ came to be epitomized was 
twelve, 3 a number also hallowed by associations 
with both the Old and the New Testament. 
There are no texts listing feasts in the 
chronological order of the events they com- 
memorate and naming more than twelve. 4 The 
earliest known text enumerating twelve feasts is 
a poem which traditionally goes under the 
names both of John Mauropous (llth century) 


and of Théodore Prodromos (first half of the 
12th century) though recent research attributes 
it firmly to the latter author. 5 Subsequently two 
writers of the Palaeologan period - Nikephoros 
Kallistos Xanthopoulos and Manuel Philes - 
wrote poems on the theme. 6 But it was through 
images rather than through words that the no¬ 
tion of the Dodekaorton was most widely 
propagated. 

Indeed in médiéval Byzantine art the twelve- 
feast cycle became firmly established as a dis¬ 
tinct category. It existed side by side with more 
extensive narrative cycles representing the 
Gospel story in epic breadth. The latter, of 
course, had their primary area of deployment in 
illuminated manuscripts. 7 But there are con- 
spicuous examples also in church décoration, 
such as the mosaics of the Church of the Holy 
Apostles in Constantinople as described by 
Nicholas Mesarites * and the murais in a 
number of the cave churches in Cappadocia. 9 
The distinction between feast cycle and narrative 
cycle is valid and important though in the art 
historian’s mind it tends to get blurred by the 
fact that aside from the Dodekaorton - the feast 
cycle par excellence - there also existed in the 
Byzantine Middle Ages a looser and more exten¬ 
sive alignment of feast pictures, as will be seen 
presently. 

The twelve-scene cycle belongs primarily to 
the world of the icon, that term here being used 
in a broad sense. Its classic représentatives are 
found on painted panels, diptychs and polyp- 
tychs, on the painted epistyles of iconostases and 
on reliefs in ivory or steatite. The earliest ex¬ 
amples now known date from the llth cen¬ 
tury, 10 though it is possible that such cycles 
were créa ted as early as the lOth century. 11 The 
great collection of icons in the monastery on 
Mount Sinai includes a number of painted 
panels and epistyles of the 12th century display- 
ing the Dodekaorton (fig.l). !2 The earliest 
représentations in steatite hâve also been at¬ 
tributed to that century and the theme 
proliférâtes in steatite reliefs of the Palaeologan 
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I. Sinai, Monastery of 
St. Catherine Panel of 
tetraptych : Twelve 
Feasts (photo courtesy 
of the Michigan-Prin¬ 
ceton Alexandria Ex¬ 
pédition to Mount Si¬ 
nai). 


period. 13 Also of Palaeologan date is an extraor- 
dinarily precious diptych in miniature mosaic 
now in Florence, the most famous of ail pictorial 
renderings of the Dodekaorton. 14 
The canon of twelve scenes normally com¬ 
prises three pertaining to Christ’s infancy (An- 
nunciation, Nativity, Hypapante), three from his 
public life (Baptism, Metamorphosis, Raising of 
Lazarus), three representing the Passion and 
Résurrection (Entry into Jérusalem, Crucifixion, 
Anastasis) and a final triad consisting of the As¬ 
cension, Pentecost and the Koimesis. This sé¬ 
quence certainly was established by the middle 
of the llth century, witness a group of min¬ 
iatures in a psalter manuscript securely dated to 
ca.1059 A. D. 15 But variations occur. It is 
noteworthy that among the earliest examples 
there are two which terminate with Pentecost 


and do not include the Koimesis. An ivory dip¬ 
tych in Leningrad displays instead of the latter 
scene the Incredulity of Thomas and further- 
more omits the Raising of Lazarus while adding 
the Visitation to the Infancy sequence. 16 On a 
painted diptych on Mount Sinai which likewise 
omits the Koimesis the number twelve is made 
up by inserting the scene of the Chairete 
between the Anastasis and the Ascension. 17 A 
comparable résistance to including in the cycle 
the death of the Virgin can be observed in the 
poem of Théodore Prodromos previously referred 
to. It, too, concludes with Pentecost rather than 
with the Koimesis and instead of the latter event 
adds the Circumcision to the épisodes from 
Christ’s infancy. 18 Although the Koimesis had 
long been celebrated as a major feast 19 there 
may well hâve been some hésitation to include it 


in a canon that was meant to epitomize the life 
of Christ. It was not, strictly speaking, one of 
the “Feasts of the Lord”, which is the title given 
to Theodore’s poem. On the other hand, events 
from Mary’s early life do feature in a canon of 
great feasts as early as the 8th century 20 and 
thus it is not surprising to find that once the 
normal Dodekaorton was established in icon 
painting it soon came to be supplemented in 
some instances with two additional feast pictures 
representing the Virgin’s Birth and her Présenta¬ 
tion in the Temple. 21 In other words, at least 
from the 12th century on there existed in iconic 
art aside from the Dodekaorton also an enlarged 
feast cycle with more emphasis on the 
Theotokos. 

When one tries to détermine whether or to 
what extent the twelve-feast cycle became part 
of mural décoration in Byzantine churches one is 
faced with an almost impénétrable thicket. Few 
mural décorations from the crucial middle 
period are fully intact. Wherever there are 
lacunae uncertainties arise: What scenes oc- 
cupied these places? Does the presence among 
the extant pictures of some “abnormal” scene 
necessarily mean that the whole was not a 
Dodekaorton? Even if in a given case ail the 
extant scenes are “normal” in terms of the 
canon cited earlier, is the architectural 
framework such that one must reckon with an 
original complément of more than twelve pic¬ 
tures? 

After paying attention to these questions - 
particularly in regard to churches of the middle 
period - dver a considérable length of time, I 
can name only one décoration - created at the 
very end of that period - which passes ail these 
tests satisfactorily. This is the little church of 
the Panagia Monasgou at Monagri in Cyprus. 22 
In the first half of the 13th century the church 
received a décoration that included a complété 
and normal Dodekaorton. The barrel vault 
covering the nave is filled in its entirety by this 
cycle. Only the opening and the closing scenes 
are placed elsewhere - the Annunciation in a 
spandrel on the north wall, the Koimesis on the 
west wall. 23 In another Cypriote church, the 
Holy Apostles at Perachorio decorated with 
paintings about half a century earlier, we find 
seven, or probably eight scenes from the canoni- 
cal Dodekaorton, plus spaces, now vacant, that 
could hâve accommodated just four more 
scenes. 24 A similar situation exists in a church 
of the Palaeologan period, the Holy Apostles in 
Thessaloniki. 25 There are other instances where 
the probable number of scenes within the overall 


scheme of décoration is again twelve but one or 
more of the subjects do not conform with the 
canon as it was ultimately established. We hâve 
encountered such cases among the icons - more 
particularly among the relatively early ones - 
and the same possibility must be reckoned with 
in the monumental sphere. As early as ca.890 
A.D. the emperor Léo VI in his ekphrasis of the 
church built by Stylianos Zaoutzas enumerates 
what appears to be a total of twelve scenes en- 
compassing the entire life of Christ but includ¬ 
ing some that are not part of what was to be- 
come the canon. 26 In the Cappella Palatina in 
Palermo, built and decorated with mosaics in 
the middle décades of the 12th century, ten 
scenes are extant, ail but one of which - the 
Flight into Egypt - are part of the normal 
Dodekaorton, and there is room for two more. 27 
Similarly, at Djurdjevi Stupovi ten scenes are 
wholly or partly preserved from the 12th century 
décoration of the church and only one of these - 
the Betrayal - is not part of the regular canon. 
Here, however, three scenes from the canon are 
missing - the Annunciation, the Nativity and 
the Ascension - and one has the choice between 
assuming that one of these never existed or that 
the number twelve was exceeded. In any case, 
the architectural framework is such that there 
cannot ever hâve been a substantially larger 
number of panels. 28 

That the existence of the “pure” (i.e. canoni- 
cal and unadulterated) Dodekaorton is harder to 
demonstrate in church décoration than it is in 
the realm of icons is only natural. The reason is 
not only the far greater rôle played by accidents 
of préservation. The variability of the architec¬ 
tural layout - to say nothing of local considéra¬ 
tions which must hâve influenced the choice of 
subjects in many cases - inevitably led to 
modifications. No doubt the twelve-scene cycle 
did constitute a norm, or at any rate a point of 
departure, for designers of monumental 
programs. But it was easily subjected to abridg- 
ments, replacements and additions. The question 
is to what extent it is legitimate to make al- 
lowances for such variations and still speak of a 
feast cycle. 

More is involved here than terminological 
pedantry. In a brilliant study published more 
than thirty years ago André Grabar showed that 
a comprehensive pictorial représentation of the 
life of Christ was meaningful not only in relation 
to the calendar of feast days in the liturgical 
year but also in relation to the daily célébration 
of mass. The evidence cornes from an il- 
luminated parchment scroll of the llth century 
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in Jérusalem which contains the priest’s silent 
prayers from the liturgy of John Chrysostom. 
Accompanying the individual prayers are little 
vignettes the majority of which represent events 
from the life of Christ. In the aggregate these 
amount to a full and comprehensive depiction of 
that life. 29 The illustrator of the Jérusalem 
scroll thus made it clear by implication that 
mass is “une répétition sacramentelle de l’his¬ 
toire du Salut”. 30 It follows that the cycle of 
christological scenes surrounding the faithful in 
church is “liturgical” not only in so far as it 
relates to the annually récurrent feasts but also 
because Christ’s incarnate life which these 
scenes evoke is reenacted every time the liturgy 
is celebrated. As a matter of fact, most of the 
scenes depicted in the Jérusalem scroll do coin- 
cide with those in the regular Dodekaorton. 31 
But once the cycle becomes detached from the 
feast calendar, as it does in this case, there 
could be considérable latitude in the choice of 
scenes with which to “illustrate” the liturgy; and 
this can go far to explain why so many of the 
christological cycles that hâve survived on the 
walls and vaults of Byzantine churches include 
épisodes that are not commemorated in major 
feasts. 32 We are freed from the necessity of 
trying to force every such cycle onto the 
Procrustean bed of the Dodekaorton. 

It is also true, however, that the total number 
of scenes in a cycle can be increased substan- 
tially beyond twelve without losing the connota¬ 
tion of “feasts”. In a version of the Painter’s 
Manual — a very late source, admittedly — a 
great many christological and mariological sub- 
jects are listed under the general heading of 
heortai. 33 Even in Byzantine art of the middle 
period the limitation to twelve was far from 
binding. We saw that in the realm of icons there 
came into being an enlarged feast cycle, in par- 
ticular through the addition of scenes from the 
early life of the Virgin that corresponded to im¬ 
portant feasts. 34 The same is true in mural 
décoration. At Daphni, for instance, the sé¬ 
quence of scenes in the naos opens not with the 
Annunciation but with Mary’s Birth. 35 The sub- 
jects which most frequently get added to (or 
substituted for) those of the regular Dodekaor¬ 
ton are scenes pertaining to Holy Week and 
more particularly to Maundy Thursday - the 
Last Supper, the Washing of the Feet, Geth- 
semane and the Betrayal. 36 Other subjects that 
tend to be included are the Incredulity of 
Thomas and the Women at the Tomb, épisodes 
commemorated respectively on the first and 
second Sunday after Easter. 37 Sometimes, but 
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not always, such additional scenes are physically 
separated from the main cycle and thus charac- 
terized as subsidiary. 38 One is still justified in 
applying the term feast cycle to sequences that 
included subjects such as the ones just men- 
tioned. It is true that the symbolism of a display 
of precisely twelve pictures is often lost. But in 
most church décorations the total number of 
scenes represented is not readily perceived in 
any case. It does not leap to the eye as it does in 
the case of an icon, diptych or other portable 
object. 

The question is where to draw the line. At 
Daphni where the “Maundy Thursday” subjects 
are relegated to the narthex the latter’s décora¬ 
tion also includes four scenes pertaining to the 
infant Mary and her parents, subsidiary to the 
représentation of the Virgin’s Birth with which 
the main cycle in the naos opens. 39 One of these 
- Mary’s Présentation in the Temple - became 
an important feast in the Byzantine calendar. 40 
The angel’s Annunciations to Ann and Joachim 
respectively, combined in a single panel, may be 
said to stand for the Conception of the Virgin 
which also ranked as a feast day. 41 The fourth 
subject - the Blessing of the Virgin by the 
priests on her first birthday - cannot, however, 
claim independent reference to a feast. In heor- 
tological terms the scene is an appendage to that 
of the birth itself which is represented in the 
naos. Taken as a whole the sequence of Marian 
scenes in the Daphni narthex shades over from 
subsidiary feast cycle to straight narrative. El- 
sewhere such supplementary sequences are 
developed much further. The Church of the 
Transfiguration of the Mirozhsky Monastery at 
Pskov, built in the middle of the 12th century, 
received a mural décoration in which a clear dis¬ 
tinction was made between primary and secon- 
dary subjects. The feast cycle, consisting of the 
normal Dodekaorton with three additional scenes 
from the Passion, is prominently displayed, 
mainly in the top zone of the naos (fig. 2, 3). 
Beneath it in two narrow bands are two sub¬ 
sidiary cycles consisting of large numbers of 
scenes and devoted respectively to Christ’s Pas¬ 
sion and Résurrection and to his miracles. 42 
Similarly at Monreale the cycle of miracle 
scenes from the Gospels in the aisles is sub¬ 
sidiary to the main christological cycle in the 
transept. But here the main cycle itself, consist¬ 
ing of some forty five scenes, is so greatly 
developed vis-à-vis the succinct epitome of 
Christ’s life depicted in the transept of the Cap¬ 
pella Palatina a génération earlier that one 
would hardly call it a feast cycle. 43 
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In the end one must conclude that a précisé 
définition of what constitutes a feast cycle is not 
possible. Nevertheless such cycles constitute a 
distinct and distinctive component of Byzantine 
church décoration. The program at Pskov just 
referred to illustrâtes the point dramatically. 
The feast pictures were made to stand out vis-à- 
vis the secondary cycles by their size and 
monumentality and by each being presented in a 
well defined space of its own. Each moreover is 
a self-contained composition. There is usually a 
dominant central figure or group flanked by 
evenly balanced éléments on either side. An im¬ 
portant formai aspect of our theme cornes into 
view here. 

Indeed, quite generally feast pictures tend to 
be composed on principles involving or at least 
approximating axial symmetry. They are static. 
Time appears to stand still as one contemplâtes 
each one of them. Each sacred event is shown to 


be an everlasting presence. 44 To be sure, it 
forms part of a sequence which, taken together, 
constitutes a summa of Christ’s life, as do the 
texts cited earlier. But there are no visual in- 
ducements in any given scene to make one 
proceed to the next. The whole is like a string of 
beads, each well rounded and complété in itself. 

What is more, in the churches the chain 
which the pictures form also tends to be closed. 
The cycle normally starts in the east, proceeds 
clockwise and leads back to the east. The prin- 
ciple was applied in a particularly striking 
manner in the Nea Moni in Chios where the 
architecture provided for the designer of the 
program a cohérent sequence of eight - but only 
eight - conches encircling the naos (fig. 4, 5). 
These were given over to the feast cycle which 
begins in the northeastern conch with the An- 
nunciation, proceeds clockwise and concludes - 
prematurely, as it were - with the signal event 
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Among the objects, or groups of objects, dis- 
playing such cycles the pilgrims’ ampullae are in 
many ways the most interesting and revealing. 
Their place of origin is indisputable and the date 
of their manufacture ascertainable within fairly 
narrow limits: They were made in Palestine in 
the second half of the 6th or at the latest in the 
early 7th century. 49 The purpose which these 
phials served is also clear. As their inscriptions 
proclaim, they contained oil from the holy sites 
that had links with Christ. The oil may hâve 
been taken from lamps that burnt at shrines 
commemorating major events in his life or it 
may indeed hâve been in contact with the relie 
of the True Cross itself. 50 Carrying away one of 
these little flasks the pilgrim was in possession 
of a tangible, if highly indirect, Iink with the 
Savior. 

Of the approximately forty such objects now 
known, four display the cycle in question: one in 
Monza (fig. 6) and three in Bobbio. 51 The same 
events - seven in number - are represented in 
each case: Annunciation, Visitation, Nativity, 
Baptism, Crucifixion, the Women at the Tomb 
and the Ascension. Only in one instance is the 
number of scenes increased to nine, the Nativity 
being supplemented with abridged représenta¬ 
tions of the Adoration of the Shepherds and the 
Adoration of the Magi, that is to say, with two 
additional épisodes relating to the same holy 
site, namely Bethlehem. 52 The method of dis- 
playing the scenes is always the same: Each is 
enclosed in a circular medallion; one - a dif¬ 
ferent one in each case - occupies the center 
while the others form a circle around it. 

To understand the raison d’être of the cycle in 
these four instances it is necessary to view it in 
relation to the imagery of the pilgrims’ ampullae 
overall. The great majority of them are 
decorated with only two scenes, one on each 
side. In many cases only one of the two images 
is framed by an inscription; and when this is the 
case it is the side bearing the inscription which 
must be considered the principal or obverse 
side. 53 On this basis it is safe to say that the 
four examples of cyclical représentation ail oc- 
cupy - or occupied - the reverses of phials. Only 
one of the four, it is true, belongs to a phial that 
is fully preserved. 54 The other three are frag¬ 
ments lacking any indication as to what was • 
represented on the opposite side. But none has 
an inscribed border. The phial that is intact 
(fig. 6) also lacks an inscription around the 
cycle of scenes while on the opposite side a 
représentation of the enthroned Virgin and Child 
with the Magi and the Shepherds is surrounded 


6. Monza, Cathédral Treasure. Pilgrim’s antpulla with seven 
scenes from life of Christ (after Grabar). 


by a border inscribed with the “Eulogia” for¬ 
mula that is characteristic of a number of the 
obverses. The cycles, then, are in a sense a 
secondary element in the imagery of the 
pilgrims’ ampullae: They appear on only a few 
of them and in each case they are - or were - 
subordinate to the image opposite. The latter in 
the case of the specimen still intact has 
référencé to a spécifie holy site and undoubtedly 
the same was true of the other three obverses. It 
is, in fact, the individual locus sanctus which 
constitutes the principal theme of the imagery 
on the ampullae, by far the most common pic- 
tures being those referring to Golgotha and the 
Sepulcher. 

For the purposes of the présent enquiry par- 
ticular interest attaches to the relationship 
between the individually featured scenes and the 
cyclical ones, since it provides an insight into the 
manner in which the cycles on the ampullae 
came into being. Undoubtedly the scenes in the 
little medallions that make up the sequences are 
modelled on those appearing on other phials in 
larger format. Compositions may be simplified 
and nonessential figures and motifs omitted be- 
cause of the small size but the basic iconog- 
raphy is the same. For three of the scenes that 
appear frequently on the ampullae in Monza 
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that make up the sequence are the same as on 
the pilgrims’ phials and their rendering is very 
similar. But the maximum number of épisodes is 
six - the Visitation being omitted - and in the 
case of two of the published examples there are 
only five though these still range from the An- 
nunciation to the Résurrection. 65 The sequence 
of scenes is chronological here, but it does not 
amount to a straight-forward narrative. Each 
scene is enclosed in its own medallion, as was 
the case on the ampullae; and, the bracelets 
being circular, these medallions form an endless 
chain. Once again the succession of events that 
embody man’s salvation is outside historical 
time. The most significant aspect of these 
bracelets, however, is that the evangelical scenes 


are interspersed with, and accompanied by, a 
number of patently apotropaic devices. The 
amuletic purpose and function of the cycle, 
which in the case of the ampullae was merely 
implicit, is here fully apparent and indeed 
heavily emphasized. It is reasonable to assume 
that the bracelets, too, originated in the Holy 
Land and that they were carried home from 
there by pilgrims from neighboring countries. 
But unlike the phials they contained no material 
substance that assured for the wearer a lasting 
contact with the holy sites. The abundance of 
potent images, words and signs crowding their 
surfaces made up for this. 

Sumptuous gold rings, octagonal in shape, are 
another group of personal ornaments on which 
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Crucifixion is preceded by the Entry into 
Jérusalem. 78 The number of épisodes 
represented on any given example varies. In the 
majority of cases it is five or six, but I am aware 
of only one instance in which the sequence does 
not encompass Christ’s life on earth from begin- 
ning to end. 79 Normally the cycle begins with 
the Annunciation and ends with the Women’s 
Visit to the Tomb. Even when the total number 
of épisodes is reduced to four it still goes from 
the Nativity to the scene at the Sepulcher. 80 In- 
variably the sequence of scenes forms a con- 
tinuous frieze that encircles the entire body of 
the vessel. Even more palpably than the com¬ 
parable cycles on bracelets and rings it 
represents time without end. But it must also be 
said that in many instances compositions are 
condensed and figures schematized to the point 
of becoming almost illegible ciphers. 

Generally these objects are considered to be, 
like the ampullae, souvenirs acquired by pilgrims 
in the Holy Land. 81 Granted the likelihood of 
their being censers, they must hâve been meant 
for domestic rather than liturgical use. 82 Al- 
though, in contrast to the ampullae, bracelets 
and rings, these were not objects worn on one’s 
person it is tempting to assume on the analogy 
of those other categories that here again the 
concise représentation of the life of Christ was 
intended as a charm. Let it be recalled that in- 
cense was used as a demonifuge in the period 
and régions concerned. 83 

In the présent context the censers (so-called) 
are interesting chiefly because some of them 
may well take us into the Middle Byzantine 
period and also because there takes place within 
this group some enrichment of subject matter 
that goes in the direction of the Middle Byzan¬ 
tine feast canon. On both these scores - progres¬ 
sion in time and iconographie change - it is now 
possible, however, to be a good deal more 
definite, thanks to new discoveries made and 
new insights gained in recent years. The 
relationship between the cycles on the ampullae 
and the Byzantine feast cycle is no longer 
merely one of inner affinity. There is a concrète 
linkage. 

Most important in this sense was the dis- 
covery, in 1973, in excavations of the city walls 
of Pliska, the Old Bulgarian capital, of a 
sumptuous gold reliquary in the shape of a pec¬ 
toral cross engraved with scenes in niello. 84 Five 
and two scenes respectively are displayed on the 
obverse and reverse of the cross (fig. 8, 9). The 


9. Sofia, National Muséum. Pectoral cross-reliquary from 
Pliska : reverse. 
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11. Vicopisano, Pieve. Pectoral cross-reliquary : obverse (af- 
ter lucchesi Palli, Bodleian Library, Oxford). 


sequence begins with the Annunciation and ends 
with the Ascension but does not include the 
Crucifixion. That event is represented on an 
inner cross, also of gold, which is enclosed 
within the enkolpion and serves as a réceptacle 
for a relie of the True Cross (fig. 10). Basically 
the cycle is still that of the pilgrims’ phials and 
the désignées dépendance on that tradition is 
évident also in the iconography of some of the 
scenes. But three significant changes hâve taken 
place. The Présentation in the Temple has been 
substituted for the Visitation - this is a change 
noted previously on the marriage ring at Dum- 
barton Oaks 85 - and Christ’s Descent into Hell 
rather than the Women’s Visit to the Tomb 
stands for the Résurrection. Both these innova¬ 
tions, of course, go in the direction of the feast 
cycle. So does the addition of the Transfigura¬ 
tion as the central subject on the obverse of the 
enkolpion. We hâve before us what is indeed a 
work of transition; and the importance which at¬ 
taches to the object in this sense is enhanced 
further by the faet that it cornes from a 


0. Sofia, National Muséum. Pecto¬ 
ral cross-reliquary from Pliska : 
open, showing interior cross 



12. Vicopisano, Pieve. Pectoral cross-reliquary : reverse (af- 
ter lucchesi Palli, Bodleian Library', Oxford). 


stratified context. It was part of a deposit that 
dates from the 9th or lOth century 86 and there 
is no reason to assume a substantially earlier 
date for the object itself. The Pliska cross can 
be attributed with confidence to the period after 
Iconoclasm. 

Another and very similar reliquary cross, 
though not a new discovery, also has entered the 
purview of specialized scholarship only in recent 
décades. Preserved in the Pieve of Vicopisano 
near Pisa, it, too, is engraved with scenes in 
niello, but it is made of silver and lacks a second 
réceptacle inside (fig. 11, 12). 87 The 
Crucifixion, here integrated into the cycle, ap- 
pears as the central scene on the obverse, where 
the Pliska cross displays the Transfiguration. 
The scenes in the four arms, however, and those 
on the reverse are the same as on the Pliska 
cross and most of them are rendered in almost 
identical fashion. Here, then, is further evidence 
that the Présentation in the Temple and the 
Descent into Hell hâve become part of a stan¬ 
dard cycle. It should also be noted that the total 
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Weitzmann the panel was the central part of a the events that brought about man’s salvation. 
triptych and additional subjects could hâve been The number of feasts enumerated in the early 
represented on the wings. 98 But it is diffïcult to texts is seven as on the ampullae, the marriage 
envisage an overall arrangement in which the rings and the Vicopisano cross - or, at the most, 
scenes most obviously called for to make up a ten. 107 

more extensive cycle would be satisfactorily Thus the feast cycle emerges from the loca 

placed; and, as we hâve seen, cycles of only four sancta cycle. The illuminated Gospel lectionary, 
scenes representing just the beginning and the which has sometimes been thought to be its 
end of the “history” of man’s salvation are by no cradle, is not directly involved in this develop- 
means unknown. 99 Whether or not the sequence ment. In the lOth century, when the illuminated 
of scenes is complété, Weitzmann was undoub- lectionary makes its appearance, the crucial 
tedly correct in interpreting the panel as a docu- stages in the emergence of the feast cycle hâve 
ment of the emerging feast cycle. 100 already passed. Moreover, the illustration of 

What we hâve seen, in fact, is that there is a Christ’s life in the lectionary lacks one of that 
cohérent development linking pilgrims’ amulets cycle’s essential characteristics: It naturally fol- 
and feast icons, a development spanning the cen- lows the liturgical calendar and does not rear- 
turies from the 6th to the lOth and not seriously range the scenes to make of them a pictorial 
interrupted by Iconoclasm though perhaps tem- biography. 108 

porarily halted by that conflict. The concise It is through both texts and artifacts of a 

cycle’s ties with Palestine were loosened by the transitional nature that the Dodekaorton of 

middle of the 7th century. 101 By 800 at the Byzantium’s maturity is concretely linked to the 

latest phylacteries and related objects had christological cycle that had been placed cen- 
ceased to be its sole carriers. Most important turies before on pilgrims’ phials in the Holy 
were changes in its composition. Two of the Land. But there is a continuity of spirit as well. 

seven events that had been represented on the The importance attached to numbers that had 

pilgrims’ phials were not retained consistently on sacred connotations; the insistence on wholeness 
other kinds of amulets: The Visitation was some- expressing itself in a heavy emphasis on the 
times replaced by Christ’s Présentation in the early and the concluding events of Christ’s life; 
Temple; 102 the Women’s Visit to the Tomb by above ail, the element of timelessness in the 
the Anastasis. 103 Again these changes imply présentation of these events and, in the case of 
that référencé to sites and buildings visited by the great classical church décorations, the ten- 
pilgrims to the Holy Land was becoming less dency to présent them as a closed circle - ail 
important. Other scenes which make their ap- these are basic characteristics that feast cycles 
pearance as part of the epitome of Christ’s life share with the loca sancta cycles. Even the belief 
are the Transfiguration, the Raising of Lazarus, in the beneficent power of the cycle - so évident 
the Entry into Jérusalem and finally Pen- in the amulets and phylacteries adomed with it 
tecost. 104 Of the subjects that will eventually — survives. Manuel Philes, in the 14th century, 
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Weitzmann the panel was the central part of a 
triptych and additional subjects could hâve been 
represented on the wings. 98 But it is difficult to 
envisage an overall arrangement in which the 
scenes most obviously called for to make up a 
more extensive cycle would be satisfactorily 
placed; and, as we hâve seen, cycles of only four 
scenes representing just the beginning and the 
end of the “history” of man’s salvation are by no 
means unknown. 99 Whether or not the sequence 
of scenes is complété, Weitzmann was undoub- 
tedly correct in interpreting the panel as a docu¬ 
ment of the emerging feast cycle. 100 

What we hâve seen, in fact, is that there is a 
cohérent development linking pilgrims’ amulets 
and feast icons, a development spanning the cen¬ 
turies from the 6th to the IOth and not seriously 
interrupted by Iconoclasm though perhaps tem- 
porarily halted by that conflict. The concise 
cycle’s ties with Palestine were loosened by the 
middle of the 7th century. i01 By 800 at the 
latest phylacteries and related objects had 
ceased to be its sole carriers. Most important 
were changes in its composition. Two of the 
seven events that had been represented on the 
pilgrims’ phials were not retained consistently on 
other kinds of amulets: The Visitation was some- 
times replaced by Christ’s Présentation in the 
Temple; 102 the Women’s Visit to the Tomb by 
the Anastasis. 103 Again these changes imply 
that reference to sites and buildings visited by 
pilgrims to the Holy Land was becoming less 
important. Other scenes which make their ap- 
pearance as part of the epitome of Christ’s life 
are the Transfiguration, the Raising of Lazarus, 
the Entry into Jérusalem and finally Pen- 
tecost. 104 Of the subjects that will eventually 
make up the Dodekaorton only the Koimesis 
does not figure on any of the objects we hâve 
passed in review. But this omission is readily un- 
derstood if instead of moving forward from the 
pilgrims’ “souvenirs” and related objects we 
work backward from the established twelve-feast 
canon. Some of the icons on which the canon 
first makes its appearance still lack the Koimesis 
and retain in its stead events represented in the 
concise cycles of earlier times. 105 The earliest 
énumération of the twelve feasts in literature 
likewise excludes the Koimesis. 106 Let it be 
recalled also that in literature the notion of 
epitomizing Christ’s life through feasts first ap- 
pears in the 8th century, at the very time when 
in art the connections with the Palestinian loca 
sancta had begun to fade. Récurrent attendance 
at the great church feasts replaces visits to the 
holy sites as a means of personally experiencing 


the events that brought about man’s salvation. 
The number of feasts enumerated in the early 
texts is seven as on the ampullae, the marriage 
rings and the Vicopisano cross - or, at the most, 
ten. 107 

Thus the feast cycle emerges from the loca 
sancta cycle. The illuminated Gospel lectionary, 
which has sometimes been thought to be its 
cradle, is not directly involved in this develop¬ 
ment. In the IOth century, when the illuminated 
lectionary makes its appearance, the crucial 
stages in the emergence of the feast cycle hâve 
already passed. Moreover, the illustration of 
Christ’s life in the lectionary lacks one of that 
cycle’s essential characteristics: It naturally fol- 
lows the liturgical calendar and does not rear¬ 
range the scenes to make of them a pictorial 
biography. 108 

It is through both texts and artifacts of a 
transitionai nature that the Dodekaorton of 
Byzantium’s maturity is concretely linked to the 
christological cycle that had been placed cen¬ 
turies before on pilgrims’ phials in the Holy 
Land. But there is a continuity of spirit as well. 
The importance attached to numbers that had 
sacred connotations; the insistence on wholeness 
expressing itself in a heavy emphasis on the 
early and the concluding events of Christ’s life; 
above ail, the element of timelessness in the 
présentation of these events and, in the case of 
the great classical church décorations, the ten- 
dency to présent them as a closed circle — ail 
these are basic characteristics that feast cycles 
share with the loca sancta cycles. Even the beîief 
in the beneficent power of the cycle - so évident 
in the amulets and phylacteries adorned with it 
— survives. Manuel Philes, in the 14th century, 
still calls the twelve feast scenes assembled on 
an icon “advocates of salvation”. 109 

Postscript 

This paper was written as a tribute to André 
Grabar who in his Martyrium traced in com¬ 
préhensive fashion the paths which lead from 
the holy shrines in Palestine to the “normal” 
Byzantine church. My essay focuses on one of 
these paths where research in the four décades 
that hâve passed since the publication of 
Grabar’s great work - not least research by the 
Master himself - hâve provided confirmation 
and amplification of his findings. 

I first sketched the main outlines of what has 
become Part II of this paper in a lecture given 
at the symposium that was held at the 
Metropolitan Muséum of Art in New York in 
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1977 on the occasion of the “Age of 
Spirituality” exhibition and subsequently 
published (see above, n. 63). Following that lec¬ 
ture I had helpful discussions with Anna 
Kartsonis who First drew my attention to two 
important pièces of evidence bearing on the 
question of antécédents of the feast cycle: The 
Pliska cross, then a recent fïnd, and the revised 
dating -of the Fieschi-Morgan reliquary. Profes- 
sor Kartsonis’ book Anastasis (Princeton, 1986), 
which deals with these and numerous other mat- 
ters touched upon in my essay, became available 


excellent and important work serve i nstea H , 
spécifie citations at the many points »h ere l°/ 
citations would be called for. e SUch 

Finally, I wish to express my thanks tn y 
Weitzmann, Charaiambos Boutas and UnZ 
Mavrodinova for their help in the n™,- 3 a 

of the photographs reproduced in fL 
11 and 12 respectively. ’ ’ ^ 


Ernst Kitzinger 
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1929, p. 14 ff.) and for the Oratory of the Virgin in Old St. 
Peter’s by pope John VII (J. Wilpert, Die rômischen 
Mosaiken und Malereien der kirchlichen Bauten vom IV. bis 
Xlli Jahrhundert, I, Freiburg i.B., 1916, p. 388 ff.). 

10. To this period it is safe to attribute a diptych and an 
icon in the Sinai Monastery with twelve-scene cycles: G. 
and M. Sotiriou, Icônes du Mont Sinai, Athens, 1958, 
p. 52 ff. with figs. 39-41 and p. 75 ff. with figs. 57-61; 
Weitzmann, Studies (above, n. 7), p. 293 with figs. 293 f. 
and p. 306 ff. with fig. 308; also an ivory diptych in 
Leningrad (A. Goldschmidt and K. Weitzmann, Die byzan- 
tinischen Elfenbeinskulpturen, II, Berlin, 1934, p. 60, 
no. 122, and pl. 45). The Psalter Vat. gr. 752, written and 
illuminated ca. 1059 A.D., provides a rare instance of the 
cycle as book illustration (for these miniatures see below, 
n. 15). To these llth century examples still in existence 
may be added one that was destroyed long ago: a set of 
silver reliefs that were removed from the doors of the 
Chalkoprateia Church in Constantinople by the emperor 
Alexios I in 1081-82 A D. and melted down to make coins 
with which to pay his army. According to Niketas 
Choniates the reliefs represented “the twelve feasts of the 
Lord” (see the passage from Book 23 of his Thesauros 
which is published on p. 36 of the article by Miller cited in 
n. 6 above; for a German translation see F.W. Unger, 
Quellen der byzantinischen Kunstgeschichte, I, Vienna, 1878, 
p. 37, with a wrong reference to Revue archéologique). It 
shouid be noted, however, that Niketas wrote more than a 
century after the event and that the emperor Alexios him- 
self, in a document of 1086 relating to the event, does not 
specify the number of feasts that were represented on the 
door; for this text see Sakkelion, in: Bulletin de correspon¬ 
dance hellénique, 2, 1878, p. 113 ff-, esp. p. 118; cf. V. 
Grumel, “L’affaire de Léon de Chalcedoine”, Echos 
d'Orient, 39, 1940-42, p. 333 ff., and Études byzantines, 2, 
1944, p. 126 ff. 

11. K. Weitzmann has suggested that three ivory panels of 
“painterly” style, now scattered over different collections 
and certainiy not later than the lOth century, are part of 
what was once a large diptych comprising twelve scenes; 
see Catalogue of the Byzantine and Early Mediaeval Anti- 
quilles in the Dumbarton Oaks Collection, III: Ivories and 
Steatites, Washington, D.C., 1972, p. 43 ff. 

12. Sotiriou, Icônes (above, n. 10), p. 90 ff. with figs. 76-79 
(tetraptych); p. 102 ff. with figs. 87-94 (right half of an 
epistyle; for the left half see K. Weitzmann, “Icon 
Programs of the 12th and 13th Centuries at Sinai", Deltion 
tes Christianikes Archaiologikes Hetaireias , 4th ser., 12, 
1984, p. 63 ff., esp. p. 65 ff. and figs. 1, 2); p. 119 ff. with 
figs. 132-135 (diptych). For another twelfth century epistyle 
with the Dodekaorton see Weitzmann, op. cit., p. 71 ff. with 
figs. 4-7; and for further examples with a slightly enlarged 
cycle n. 21 below. 

13. I. Kalavrezou-Maxeiner, Byzantine Icons in Steatite, 
Vienna, 1985, attributes to the 12th century a complété 
relief in Toledo (no. 52; pis. III, 31-33 and p. 143 fL) and in 
addition several fragmentary ones (nos. 53-56, 62-67; 
cf. p. 40 f.); for Palaeologan examples see p. 48 and 
nos. 149, 155-157, 159, 160, 168 (some with déviations 
from the canonical Dodekaorton). 

14. A.-A. Krickelberg-Pütz, “Die Mosaikikone des Hl. 
Nikolaus in Aachen-Burtscheid”, Aachener Kunstblàtter, 50, 
1982, p. 9 ff., esp. p. 67 f. with fig. 36a, b and p. 128, n. 284 
(bibliography). 

15. Vat gr. 752, fols. 17v-18v (E.T. DeWald, The Illustra¬ 
tions in the Manuscripts of the Septuagint, III, pt. 2, Prin¬ 
ceton, London and The Hague, 1942, p. 7 f. and pis. 11-13). 
The distribution of the cycle over three pages, each with a 
different layout, has resulted in one scene - the Raising of 
Lazarus - being taken out of the sequence. It was fitted 
into an architectural framework on the last of the three 


pages, with a thirteenth scene - the Women at the 
Sepulcher - as a pendant. The “myrophoroi" bave a distinct 
place in the church calendar - on the second Sunday after 
Easter - and thus qualify as a feast picture; see Beck, Kir- 
che und theologische Literatur (above, n. 2), p. 257. 

16. See above, n. 10. 

17. Sotiriou, Icônes, figs. 39-41; see above, n. 10. 

18. See above, nn. 5 and 6. 

19. Beck, Kirche und theologische Literatur (above, n. 2), 
p. 260 f. with n. 4. John of Euboea (above, n. 2) mentions 
the Koimesis as a feast in addition to his ten. 

20. See above, p. 51 with n. 2. 

21. Sinai tetraptych: Weitzmann, Studies (above, n. 7), 
p. 304 ff. with figs. 304-307 (fig. 305 = our fig. 1); Sinai 
epistyle: Sotiriou, Icônes (above, n. 10), p. 105 ff. and 
figs. 95-102 (cf. Weitzmann, “Icon Programs” (above, 
n. 12], p. 70, where it is shown that the two partial sé¬ 
quences of five scenes each belonged to one and the same 
epistyle); another Sinai epistyle: ibid., p. 75 ff. with figs. 8- 
14. On the tetraptych the two scenes from the infancy of 
the Virgin are physically separate from tbe standard 
twelve-scene cycle; on the two epistyles the same two scenes 
are given their chronologically correct place at the begin- 
ning of the cycle. For the Birth of the Virgin and her 
Présentation in the Temple as major feast days see J. 
Lafontaine-Dosogne, Iconographie de l’enfance de la Vierge 
dans l’Empire byzantin et en Occident, I, Brussels, 1964, 
p. 25 ff. 

22. S. Boyd, “The Church of the Panagia Amasgou, 
Monagri, Cyprus, and its Walipaintings”, Dumbarton Oaks 
Papers, 28, 1974, p. 277 ff., esp. p. 292 ff., figs. 18-43 and 
color illustrations B-E. 

23. Ibid., pp. 292, 305. In a recess in the north wall there 
is an additional scene attributable to the original décoration 
and thought to depict the Virgin’s Présentation in the 
Temple {ibid., p. 315 and fig. 48). Three other such 
recesses, which are now covered with paintings of later date 
{ibid., pp. 323 ff., 327) could also hâve displayed représen¬ 
tations that were part of the 13th century program. But 
whatever scene or scenes these recesses accommodated 
must be considered as being distinct from the main cycle 
(for subsidiary cycles depicting the Virgin s infancy see 
below, p. 54). In general, it is in small, single-nave 
churches, such as the one at Monagri, that one is most 
likely to find the pure Dodekaorton. The paintings of the 
church at Kranidï, which are nearly contemporary with 
those at Monagri, corne close to featuring a canonical cycle 
but lack two of its subjects (Hypapante and Baptism) while 
including the Women at the Sepulcher, see S. Kalopissi- 
Verti, Die Kirche der Hagia Triada bei Kranidi in der Ar- 
golis (1244), Munich, 1975, p. 28 ff. and diagrams 9-12. 

24. A.H.S. Megaw and E.J.W. Hawkins, “The Church of 
the Holy Apostles at Perachorio, Cyprus, and its Frescoes”, 
Dumbarton Oaks Papers, 16, 1962, p. 277 ff., esp. p. 287 ff. 
and p. 282, fig. a. The identification of the scene on the 
western barrelvault as Pentecost is not quite certain (ibid., 
p 330). The only vacant spaces are on the west wall; they 
could hâve accommodated between two and four additional 
scenes (ibid., p. 289). 

25. A. Xyngopoulos, He psephidote diakosmesis tou naou 
ton hagion apostolon Thessalonikes, Thcssaloniki, 1953, 
p. 1 f. and diagram p. 7. 

26. Leontiou tou Sophou panegyrikoi loge» (ed. Akakios), 
Athens, 1868, p. 277 f,; English translation in Mango, Art 
of the Byzantine Empire (above, n. 3), p. 204 f. The notion 
of the great feasts of the church being twelve in number 
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certainly had emerged by Leo’s time (see above, n. 3), but 
Léo in presenting the scenes makes no reference to feasts. 
His description leaves some uncertainty as to whether there 
were three or four pictures following the Crucifixion and 
what precisely was represented in each of them. Otherwise 
the cycle he describes diffère from what was to become the 
normal Dodekaorton only by displaying the Adoration of 
the Magi as a separate scene and by ending with the As¬ 
cension, omitting Pentecost and Dormition. 

27. E. Kitzinger, “The Mosaics of the Cappella Palatina in 
Palermo”, Art Bulletin, 31, 1949, p. 269 ff., esp. p. 275 f. 
The two missing scenes are the Crucifixion and the Anas- 
tasis; and the only spaces that are now without médiéval 
mosaics (in the upper zone of the north wall of the 
transept) are precisely where these two subjects should be 
to occupy their places in the “biographical” sequence. The 
opening for a royal loge in the center of the wall area in 
question onginally was an upright arch that left spaces of 
normal rectangular shape on either side for the two missing 
scenes (see my review of O. Demus, The Mosaics of Nor¬ 
man Sicily in Spéculum, 28, 1953, p. 143 ff„ esp. p. 146 f.). 

A la rigueur there could hâve been four scenes here B 
Rocco, "La Cappella Palatina di Palermo: lettura 
teologica , B. CA. Sicilia, 4, 1983, p.21ff„ esp. p. 43, is 
conect in saying that absolute proof for this reconstruction 
is lacking, but the circumstantial evidence is strong indeed 
!V S reinfo / c * d ^textual and monumental parall- 
els. The tetrastich of Théodore Prodromos, an ivory in Lon- 

^? unt Sinai (above > notes 16-18) are 
examples of the Dodekaorton that are roughly contem- 
jxirary and in which an additional christological scene is 
featured instead of the Dormition. In the Palermo Chapel 

a^î°ôf tha T ‘î 6 Fli8 5 t ‘f 10 Egypt and the trium P haI 
:r h f*. at i vent was . d,s P !a yed to the full, in keeping 

wssiïst k {s£ 

ujzt p s * 5 t «ïTifsvf""™'” 

P- 161 H., esp. p. 172 ff. and figs. 1, 8, 11-14, 20-23. ’ 

30. Ibid., p. 190. 

31. Ibid., p. 187. 

32. Ibid., p, 189 f. 

33. A. Papadopoulos-Kerameus fed \ 

zographikes technes d“, , Kea >’ Hermeneia tes 
(“Parartema 4") The’text is PS 9 ’ P- 214 
the 17th century (ip 353) ‘° 1)6 of the firs ‘ half of 

34. See above, p. 52-53 with n. 21. 


Cambridge, Mass., 1931 p Mosaics in Gr ee 

rection for it places the Dormi^ a P am requires a 
west arm of the naos in ttelnL^V* located in t 
sidiary Gospel and Marian scen es “ 3nd thc S,J 
the mner narthex). A situatio^ . the outer mstead 
Daphm exists in the church 0 f s, 57 hat . similar t0 tha t 
George (early 13th century) Here 31 Kintsvisi 

opening scene in a complété anH *, An , nunc| ation - tl 
« fianked by both the bR ofSa v" 0 " 1 " 31 Dod ^aorton 
bon in the Temple; see thedercrimlnT o nd 1ler Prese "‘ 
Istorua gruzinskogo Iskusstva mL 00 ^ ^ m lranashvj 
scenes added Æ churcMo the^’ 1%3 J p ' 22 6 f F, 
sequence see notes 36 and 37 “ ? ° n and Res urrectic 


pcriod wWcbdîsplay'cyc^ïw' 18 of . the Middlc Byzantin, 
tional Passion scenes: mciude one or more addi- 


Hosios Lukas - Washing of Feet- see Die» a r, 
Byzantine Mosaics (above, n. 35), p], XII- a u n P emu s, 
on p. 119 (on which, however, the Nativité d ! agram 
southeast squinch of the naos - and the E;" ' n , th * 
Feet and the Incredulity of Thomas - reJv.Ü? h ^ of tht 
north and south conch of the inner narthex'^ m the 
marked). ,c * ~ are not 

Chios, Nea Moni - Washing of Feet Gethsem-, n 
Descent from the Cross; see D. Mouriki T/L.Ù Betra> ' al ' 
Nea Moni on Chios, Athens 1985 p is f '(*• Mosmcs of 
Daphal - Last Supper, W,',hi„f 0 f £ ; 
diagram cited in n. 35. “frayai, see th e 

Djurdjevi Stupovi - Betrayal; see above n sa , 
Vardzia, Church of the Assumption - Last SuniL u/ "l 28 ' 
of Feet; see G. Gaprindashvili, Ancien! Monumm's ï?'" 8 
gta: Vardzta, Leningrad, 1975 p 21 ments oj Geor - 

* Son». I«4. P. £ k r-Oh 

Already m the Church of Stylianos Zaoùtzes the P ac • 
sequence appears to hâve been sincled n, f L Passion 
(see above, n. 26) The late iith ™ ^ or ex Pansion 

tetraconch church of Holy Sion at Aten! rP 0 ™*™ ° f tl,e 
plete and canonical Dodekaorton but wTth (K \ C ° m ' 

z ‘.srSitiopiCth'^ 

is the central figure, were plao-H in ?L the Vlr * ln 

parents; lef'S.'vïÏÏSSi %££■ 
obshchei kompositsii rospisi atenskogo Siona” V °w y 
nevekovoe iskusstvo: Rus, Gruziia, Moscow, 1978 p. g 3 ff 

fy«in btls^ifrîÆ r 3 ”) s a,e ,nclu " ,ht 

cred^tyïSomi 35 ' h ,V Wash >g ^ Feet and the In- 
are nlaLd in tîT 35 b , ut Crucifix ion and Anastasis also - 
rv,hc d nar 'Ftex; so are the Washing of Feet 

£ t hS |“ 't ^ Tâyal in the Nea Z® and S 

Kphnl Fm re eren^ 3Shln8 ° f Feet and the at 

d P nni - f or reterences see notes 35 and 36. 

M2 I ? 1 fdiaorfm? CrT, a S r B ^ ntine Mosaics (above, n. 35), 
v- ici taiagram) and figs. 107, 109, 110. 

40- See above, n. 21. 

tainJ-Dosooni W f comme ' îl orated on December 9 (Lafon- 
2, „ e ’ Iconographie de l’enfance de la Vierge 

Euboeà cited £F). Cf. also the sermon of John of 

SSSiST (P ' With n ' 2 >- H ^ever, the proper 
see the minia^î 1S n. thc meetln 8 of Joachim and Anna; 

Basil Iï (n UrC / ^° r Ç ecem ^ )er ^ in the Menologium of 

Si "“ - c*™ « 

“Slennnis 1,e c^ ia8r r. ms , and Blu.traiions in M. N. Sobolcra, 
monastvra ^P a p°‘ Pre ° brazhens| (080 Sobora Mirozhskogo 
zhestvennnvn p PS /^ 0ve ’ Dcevnerusskoe Iskusstvo: Chudo- 
my review nf y U! l ura p ^ova, Moscow, 1968, p. 7 ff.; also 
iir An Ruu t- * ^ zarev » Old Russian Murais and Mosaics 

5â£ «"ft'p”;. IW8 -A 288 “P- p 291 - «*• 

cupies the Passi °n and Résurrection scenes, which oc- 
west wall fu >er of * be two narrow bands, begins on the 
ends on ih* 36 S ^ Ut ^ arm w ‘ tb tbe Gethsemane scene and 

pearance ^ of the same arm with the ap 

iated in th* r nst i t0 tbe d >sciples at Lake Tiberias as re- 
scenes m ^L 0 * 0 ^ ° f John ’ ch - 2i * M4. My illustration of 
north arm (fig. 2) reproduces a photograph in 
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the album which accompanies the Opisanie of the Pskov 
murais by F.A. Ushakov (Pskov, 1903). The photographs in 
the album (by O.I. Parli) were taken after the paintings 
had undergone a major restoration, but the general layout 
of the subjects - the only matter of interest in the présent 
context - was not affected by that operation. 

43. For lists of subjects of the two cycles at Monreale see 
E. Kitzinger, The Mosaics of Monreale, Palermo, 1960, 
pp. XII-XIV (at end of volume). See also ibid., p. 31 with 
n. 38. 

44. A. Grabar, Les voies de la création en iconographie 
chrétienne, Paris, 1979, p. 149. 

45. The Koimesis was omitted. Instead the cycle includes 
the Descent from the Cross (in the naos) and three further 
épisodes from the Passion in the narthex; see above, n. 36. 

46. See the diagram referred to above in n. 35. A puzzling 
fact is the absence of the Ascension and the Pentecost. The 
last christological scene is the Incredulity of Thomas (south 
arm, west wall, lower zone) and this is followed by the 
Dormition (west arm, west wall). 

47. The cycle comprises only seven of the scenes that arc 
part of the Dodekaorton (Annunciation, Nativity, 
Hypapante, Baptism, Crucifixion, Anastasis, Pentecost), to 
which are added the Washing of the Feet and the In¬ 
credulity of Thomas; see the diagram cited (with correc¬ 
tions) in n. 36. 

48. A. Grabar, Martyrium, Paris, II, p. 332 f.; for objects 
with cycles related to those on the ampullae see ibid., 
p. 184 f. 

49. A Grabar, Ampoules de Terre Sainte (Monza-Bobbio), 
Paris, 1958, p. 13 f.; J. Engemann, “Palastinensische Pil- 
gerampullen im F.J. Dolger-Institut in Bonn”, Jahrbuch ftir 
Antike und Christentum, 16, 1973, p. 5 ff., esp. p. 25 f. 

50. Ibid., p. 11 f.; cf. Grabar, Ampoules, p. 63 f. 

51. Grabar, Ampoules, pis. 5 — 7, 46 - 52. 

52. Bobbio No. 19 (ibid., p. 41 ff. and pis. 50-52). None of 
thc three ampullae in Bobbio is fully intact, but in no case 
is the identity of any of the missing scenes in doubt. 

53. Engemann, “Pilgerampullen” (above, n. 49), p. 8 f.; for 
other indications as to which side is obverse and which 
reverse see ibid. 

54. Monza No. 2 (Grabar, Ampoules, p. 18 ff. and pl.s4-7; 
our fig. 4). 

55. Ibid., p. 55 ff. Variations in detail which exist between 
the rendering of the same scene on different ampullae may 
here be left out of account. 

56. For the Nativity cf. the two examples in Bonn 
published by Engemann, “Pilgerampullen” (above, n. 49), 
pis. 1 b, 2-4; for the Baptism the same two examples in 
Bonn, as well as one formerly in Berlin (ibid., pl. 8 e). 

57. Cf., e.g., Monza No. 3 (Grabar, Ampoules, pl. 8). 

58. For the Virgin’s house at Nazareth as a basîlica and a 
pilgrimage site in the 6th century see J. Wilkinson, 
Jérusalem Pilgrims Before the Crusades, Warminster, 1977, 
p. 165. In the 12th century John Phokas saw there paint- 
ings representing the Visitation as well as the Annunciation 
(Descriptio terrae sanctae, ch. 10; Migne, PG, 133, 
col. 936BC). Admittedly, as regards the Visitation there is 
no proof that the commémoration of the event goes back to 
the 6th century either at Nazareth or at “the dwelling 
place of Elizabeth” at En Kerem (for the latter site see 


Wilkinson, op. cil., p. 156). But in any case the two 
columns depicted in this scene on the Monza ampulla No. 2 
are a topographie reference meaningful to the pilgrim; see 
D.V. Ainalov, The Hellenistic Origins of Byzantine Art (ed. 

C. Mango), New Brunswick, N.J., 1961, p. 237 f.; En¬ 
gemann, “Pilgerampullen” (above, n. 49), p. 19 f. 

59. Ainalov, Hellenistic Origins, p. 229. 

60. Grabar, Ampoules (above, n. 49), pis. 5-7, 46, 50 f. On 
other représentations on the ampullae the dot pattern does 
duty as the sur of Bethlehem (ibid., pis, 2, 4; Engemann, 
“Pilgerampullen”, pis. 2-4) or as the sun (ibid., pis. 9 a, 

9 e). For this pattern see also below, n. 62. 

61. Grabar, Ampoules, p. 63 ff.; Engemann, “Pilgeram¬ 
pullen”, pp. 9f„ 12 f.; G. Vikan, Byzantine Pilgrimage Art, 
Washington, D.C., 1982, p. 24. 

62. It should be noted here that the pattern on which the 
arrangement of the medallions conUining the scenes is 
based, i.e. the star with a dot at the end of each of its six 
or eight rays (cf. above, n. 60), was itself a traditional 
device in magic contexts. See C. Bonner, Studies in Magical 
Amulets, Ann Arbor, London and Oxford, 1950, pl. 11, 
no. 273; pl. 13, nos. 279 f.; pl. 15, no. 306; pl. 17, no. 324; 
ibid., p. 194 on “ring signs”. In the Bruce Codex (Gnostic, 
5th-6th century) such stars feature as seals with which 
Jésus seals his disciples (C. Schmidt, ed., Koptisch-gnasti - 
sche Schriften, 1 = Die griechischen christlichen 
Schriftsteller der ersten Jahrhunderte, 45 (13), 3rd ed., 
Berlin, 1959, pp. 292, 311, 322 f.; cf. P.C Finney, Did 
Gnostics make Pictures?”, The Rediscovery of Gnosticism, 1, 
Leiden, 1980, p. 434 ff., esp. p. 436 f.). The possible im¬ 
plications of the actual appearance of surs of this form on 
pilgrims’ phials cannot be pursued here. 

63 A photograph in Vikan, Byzantine Pilgrimage Art 
(above, n. 61), p. 18, fig. 13 a, illustrâtes its position. See 
also E. Kitzinger, “Christian Imagery: Growth and Im¬ 
pact”, Age of Spirituality: A Symposium (ed. K- 
Weitzmann), New York, 1980, p. 141 ff., esp. JP-162 ff-, 
notes 35 and 45, where further literature is cited. For a 
reproduction in color see A. Grabar, L'âge dor de Justinien, 
Paris, 1966, p. 190, fig. 205. 

64. The bracelets are part of a large family that feature 
circular or oval disks at longer or shorter intervals and a 
greater or lesser amount of incised imagery and inscrip¬ 
tions The basic publication is still J. Maspero, Bracelets 
amulettes d’époque byzantine”, Annales du Service des Anti¬ 
quités de l'Egypte 9 * 1908 > P- 246 ff. Among the examples 
that hâve been published four hâve as part of their décora¬ 
tion a cycle of christological scenes: 1) (formerly) Cairo, 
Fouquet Collection (ibid., p. 247 ff. and fig. 1; Kitzinger, 
“Christian Imagery” (above, n. 63], p. 151, fig-H b, G. 
Vikan, “Art, Medicine and Magic in Early Byzantium , 
Dumbarton Oaks Papers, 38, 1984, p. 65 ff., esp. P- 74 ^- 
and fia 8)' 2) and 3) Two nearly identical bracelets ac- 
qüired by the Cairo Muséum in 1908 (Maspero, op. cit 
p. 250 ff. and plate at end of volume; Kitzinger op. cit., 
fig. 14 a; Vikan, op. cit., fig. 9); 4) (formerly) Pans De 
Béarn Collection (W. Froehner, Collection de la Comtesse 
R De Béarn , Paris, 1905, p. 7 ff., illustration on p. 10; 
Maspero, op. cit., p. 253 f.). 

65. These are the bracelets in the Cairo Muséum listed as 
nos. 2 and 3 in the preceding note. They lack the scene ol 
the Ascension as well as the Visitation. 

66. For référencés see the notes which follow. 

67 Ph Verdier, “An Early Christian Ring with a Cycle 
thé Life of Christ", The Bulletin of the Walters Art Gallery, 
11, 3, December 1958; Engemann, Pilgerampullen 
(above, n. 49), p. 20 and fig. 4. 
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68. Cf. the ampulla Bobbio No. 19 (above, n. 52). 

69. M.C. Ross, Catalogue of the Byzantine and Early 
Medieaval Antiquities in the Dumbarton Oaks Collection, II, 
Washington, D.C., 1965, p. 58 f., no. 69; pl. 43 f. and color 
pi. E. Regarding the Présentation in the Temple, O.M. 
Dalton in his Catalogue of the Finger Rings, British 
Muséum, London, 1912, p. 9, no. 46, daims that the scene 
also appears on the ring in the British Muséum. In his 
earlier Catalogue of Early Christian Antiquities, London, 
1901, p. 21, no. 129, be had correctly identified the scene in 
question on the British Muséum ring as the Baptism, 
which, however, in this instance is placed before the Adora¬ 
tion of the Magi. 

70. See above, n. 58. The feature appears on the rings in 
Baltimore (above, n. 67) and Palermo TC. Cecchelli, 
“L’anello bizantino del Museo di Palermo”, Orientalià 
Christiana Periodica , 13, 1947, p. 40 ff., esp. p. 48 and 
fig. 3). But it should also be noted that on the other two 
rings - those at Dumbarton Oaks and in the British 
Muséum - the motif is transformed, its true nature ap- 
parently being no longer understood; see Engemann, “Pil- 
gerampuilen” (above, n. 49), p. 20 f. 

71 Kitzinger, “Christian Imagery” (above, n. 63), p. 151; 
Vikan, “Art, Medicine and Magic” (above, n. 64), p. 83 ’ 
Vikan’s attempt to narrow down the amuletic function of 
these nngs to the medical, and indeed specifically to the 
utenne”, sphère is unfortunate. The central theme of the 
marnage nngs is concord, as the inscriptions on the bezels 
01 those in the British Muséum and at Dumbarton Oaks — 
xn coxnmon with numerous other Byzantine marnage rings 
proclaim (cf. Dalton, Catalogue of Early Christian Anti- 
guities [above n. 69j nos. 130 - 133; Ross, Catalogue 
fe»- n > no *- 4 E . 67 )- In the case of the Dumbar¬ 
ton Oaks ring the theme is further spelled out by a quota- 

haredT n?L G0Spe ‘ 0f John l' 4 ' 27 >- again a future 
shared by other marnage nngs (Dalton, op. cil, nos. 130 

132). For concord as a central motif in marnage 
cérémonials and iconography since Roman times see E H 
Kantorowicz, On the Golden Marnage Belt and the Mar- 
in Dumbarton Oaks Collection,” Dumbar- 

SttoSute 14 ’ 960, i > - 1 ff - There is also a probable 
relationship between concordta and octogons (ibid., p 13 f 

p 222 P n V Thfw r r abar V A/a ^ n ' H " ! ? ab ^, „! 4 P 8 ] I, 
f’ , 1, t^hebelief in the virtues of the figure eieht is 

K o» â r ^ ik f 

r„ h “ h “S" *" d 

specified at ail. ^ otective powers was not 

pendilia while t^poom’sTeadïearVhîch' 0 ? 3 '"^ 1 and 

three simpler marnage rings at D^mh°rt by ^ e bndes on 
again the" headgearfofïhe ° n which 

Ross, Catalogue (above n i?” 18 a ~ ess dlstlnc t; see 
that in ail these S’oniv tLL" 05 ’ 6 \ 67 ' 68 - It ■ odd 
what looks like impérial crowns. OneTtemS t ^- W t earin e 
tbe ^ headgears as wedding crowns fT v l " 

Med ici ne and Magic” [above n ■,i Vlk ?' Art, 

on one of the Dumbarton Oaks ring P s 83 ^ 119 ); But 
crowns are featured separatelv Thenmhi 67 "L weddin 8 
investigation. V y. the problem needs further 

73. G. Ostrogorsky, HU.ory of ,k, Byz o M „ Slù „_ N „ 

72 


Brunswick, N.J., 1957, p. 109 f. Cecchelli (“LWti« k- 
tino” [above, n. 70], p. 44) doubts the reliability 0 fï 
reports regarding the circumstances in which the rinv 
found but his scepticism is unjustified. A. Salinas* whf 
secured the ring for the Palermo Muséum, acquired 
ftom , dealer, as Cecchelli assert,, ta. from ïï « 

who had discovered the hoard of which it was a part A 
Sahnas, Di un anello bizantino di oro con figure a r,;»n 
nel Museo Nazionale di Palermo”, Archiva 
Stciliano, n.s., 3, 1878, p. 92 ff., esp. p 93 )- see ! c .° 
recently published letter of June 13, 1872, to M Amari IC 
Cimino, ed„ Lettere di Antonino Satinas a Micfwk ArJSi 
Palermo, 1985, p. 70 f.). It is true that by the Se SaS 
became aware of the find manyof the coins from the hoard 
had been melted down (see Di un anello. ” n 94 ) n,,» 
some of the coins were still with the finder (ibid n 93 
and these were ofonlytwo types: SoJidi of Constans’ll with 
his sons and half sohdi of a “Constantinus” showing a bust 

lvn?:°S e t ( f p', P - 97) J alinaS aa » uired ^cimens 8 o S 

ty^s for the Palermo Muséum and illustrated them in his 
Relaztone of 1873 (reprinted in A. Salinas, Scritti sceltil 
Pa ia7^ 0 ’ 197b> P- 240 II-’ CS P- P- 275 f. and pl. A followine 
p. 286). For the attribution of half solidi of the type here in 
question to Constans II see Ph. Grierson, Cataire of Z 
Byzantine Corn in the Dumbarton Oaks Collectiol II 
Washington, D.C., 1968, pt. 2, p. 435, no. 44, and pl. 25. 

74. Basic literature: G. de Jerphanion, “Un nouvel encen- 
soir syrien et la sérié des objets similaires”, Mélanges 
offerts a M. René Dussaud, I, Paris, 1939, p. 297 ^ 
Elbern Zur Morphologie der bronzenen Weihrauch- 
4 T^^ 97 T -74 P p 447 n ff ’ Archivo Espahol de Arqueologia, 45- 

f 5 |’ ^ R Campbell, The Malcove Collection, Toronto Buf¬ 
falo and London, 1985, p. 92 (text for no. 118) 

76. Elbern, “Zur Morphologie” (above, n. 74), p 462- see 

nmnoZl 4 / 0 ’ 46 °' A 9lh ° r 10th centur y «^has been 
proposée! for a censer acquired by Dumbarton Oaks in 1962 

M,ddl D e Byzantine Censer at Dumbarton 

fJihX,”'.!“Neuerworbene Bronzebildwerke in der 
frühchns hch-byzantinischen Sammlung”, Berliner Museen, 

si'ders 2 .h;i 9 I°’ H r ’ P ‘ ? ff " esp ' P" 12 > n - 38 - Elbern con ' 
We nnH T ° f he “''ÿ exa mples of the type of censer 
d « / d k SCUSS10n {ibid -' P- 14 i- See also ’d. , Zur Mor¬ 
phologie (above, n. 74), p. 460; his illustration on p. 461, 
Anmii» 065 n °î- sb ? w tbe s ‘ de with the Lazarus scene. 
r^ e : SCene lsted , for the same object is the Incredulity 
wpII t i„ aS f an e P ls ?^, e w h* c h appears on other censers as 
e, ’P banion » Un nouvel encensoir” [above, n. 74], 
? nh ,„J' 1 °of ura °n the pilgrims’ ampullae as an individus! 
suoject, see Grabar, Ampoules (above, n. 49 ), p. 59 . 

n 8 3 rus rP r' ani ° u n Un nouvel encensoir” (above, n. 74), 
no 119 Campbc ’ Malc <>ve Collection (above, n. 75), 

cv<'i(-^ik" ei r ,er ® erbn leatures as the last scene in the 
whir-x. a V U f lExi ^n, omitting the scene at the Sepulcher 
benp h R tand l-^ r the Resurf ection; see Elbern, “Neuerwor- 
bene Bronzebildwerke” (above, n. 77), p. 11 ff. and figs. 8 - 

fio A Vu; "lofphologie” (above, n. 74), pp. 452, 459 and 

Mtldi'xr 6 v m f n (ed.),Age of Spirituality (exhibition 
catalog), New York, 1979, p. 626, no. 563. 

p.^O^ncTr? 0 ^’ 305 11 nouvel encensoir” (above, n. 74), 

n 1 i5^ n fft^t nn ;k“ Pil8crampullen ” ( above - n 49 )> P' 26 ' 
•loi, citing other authorities. 

P-^609 f^ raun ’ ® as christliche Altargerât, Munich, 1932, 


81 E '°w c 'N=»To,k{ Ênbw ï i 

fr fiSi” «f ' 

,T P ' LJ L home in mind; see the evidence cited by 
should ateo ^ ^ icine and Magic » (above, n. 64), p. 70 f., ! 

mwhichlhould be added the Piacenza Pilgnms account of 

ïhÆ SSL at St ^ 

assiser*.?i: iiïA. pp- &. 

142). 

84 L DonCeva-Petkova, “Croix d’or-reliquaire de Pliska” 
Culture et art en Bulgarie médiévale fWJM/tf s.) - BuMm 
de P Institut <fArchéologie, 35, 1979 p. 74 ff.; see also the 
same author’s previous article in Cahiers archéologique 25, 
1976, p. 59 ff. 

85. See above , n. 69. 

86. Donüeva-Petkova, “Croix d’or” (above, n. 84), p. 91. 

ai F I ucchesi Palli, “Der syrisch-palàstinensische 
Darstellungstypus der Hôllenfahrt Christi”, ROmische 
Sr 57 1962, p. 250 ff., esp. p. 256 ff. and pis. 18b, 

19 a. 

88. See above, n. 1. 

89. Donbeva-Petkova, “Croix d’or" (above, n. 84), p. 85 ff. 
(with further literature) and figs. 18-24. 

90. For the larger families see above, p. 59 (ampullae), 
n. 64 (bracelets); nn. 71, 72 (marriage nngs). 

91. Age of Spirituality (above, n. 79), p. 634 ff., no. 574. 

92. D. Buckton, “The Oppenheim or Fiescbi ^ r f an R 
quary in New York and the Antecedents of 

tine Enamel”, Eighth Annual Byzantine Studies Conférence 
(Chicago, \q%2). Abstracts of Papers, p. 35 t. 

93. See above p. 59-62 with nn. 79, 80 (censers); n. 63 
(Sancta Sanctorum reliquary). 

94. Kitzinger, “Christian Imagery” (above, n 63), P^ 155. 
Cf. the reliquary from the Sancta Sanctorum (above. n-65) 
with its similarly placed five-scene abridgment «f Chnst 
life. Another such abridged cycle - consisüng of 

in niello technique and thus closely remmiscent ot that n 
side the Fieschi-Morgan reliquary - occupies the back ot a 
gold enkolpion in the form of a immature tnptych, form y 
at Martvili and now in the Tifi.s Muséum; see Donceva 

Petkova, “Croix d’or” (above, n. 84), P- 84 , f . 

Here again the cycle is in a decidedly sulwrdmate ^posUion, 
the main subject being a Deesis with angels m po 


cloisonné enamel on the front of the object, for which see 
K Wessel, Die byzantinische Emailkunst, Recklinghausen, 
1967, p. 47 ff. 

95. Nikephoros, Antirrh., 3, 36 (Migne, PG, 100, col. 433). 
For an English translation (slightly abndged) see Mango, 
Art ofthe Byzantine Empire (above, n. 3), p. 176. 

96. Beck, Kirche und theologische Literatur (above, n. 2), 
p. 490. 

97. Liber Pontificalis, ed. L. Duchesne, II, Paris, 1892, 
p 32- cf F W. Deichmann, Raverma, II, pt. 2, Wtesbaden, 
1976’, p. 235 f. 

98. K. Weitzmann, The Monastery of Saint Catherine at 
Mount Sinai: The Icons, I, Princeton, 1976, p. 73 If., 
no. B45; pis. 30, 99-101. 

99. See above, nn. 80 (censer), 91 ff. (Fieschi-Morgan Reli¬ 
quary), 94 (Martvili enkolpion). 


100. The Monastery (above, n. 98), p. 76. 

101. See above, p. 61 (marriage rings). 

102. See nn. 69 (Dumbarton Oaks ring), 84 (Pliska Cross), 
87 (Vicopisano Cross). 

103 See above nn. 84 (Pliska Cross) 87 (Vicopisano 
Cross), 91 ff. (Fieschi-Morgan Reliquary). 

104 For the Transfiguration see the Pliska Cross (n. 84), 

Vaïng ot titan» ft. EntO 
some of the bronze censers (nn. 77, 78), lor t[enie«jbi me 
Ravenna altar cloth (n. 97) and the Sinai xeon (n. 98). 

105 See above n. 10 (Wory diptych in L« n ‘ n |rad which 
see n. 69). 

106. Poem of Théodore Prodromos; see above, n. 5. 

107. See above, nn. 1, 2. 

ins K Weitzmann, “A lÛth Century Lectionary: A Lest 
London, 1980 (Variorum). 

ESP ssf A » 

above in n. 6. 


1 


THE FEAST CYCLE IN BYZANTINE ART 7 3 






























La Place de Qusayr Amrah dans l’art profane 
du Haut Moyen Age 

par Oleg Grabar 


La découverte, à la fin du siècle dernier, de 
peintures murales décorant le petit bain 
omeyyade de Qusayr Amrah dans la steppe 
alors arabique et maintenant jordanienne eut 
parmi les historiens de l’art un retentissement 
bien plus grand que ne le méritaient la qualité 
de ces peintures ni le contexte archéologique ou 
technique de leur découverte. Les islamisants fu¬ 
rent surpris par la présence de représentations de 
tout genre dans l’art d’un monde jugé icono- 
phobe et s’empressèrent de faire sortir une série 
de travaux sur le prétendu iconoclasme de l’Is¬ 
lam. La grande majorité de ces travaux sont en¬ 
core essentiels à l’entendement d’un sujet qui ne 
sera jamais résolu. Les historiens de l’art anti¬ 
que ou chrétien pensèrent avoir trouvé à Qusayr 
Amrah un example de ce que l’art profane au¬ 
rait été à une époque, le début du huitième siè¬ 
cle, dont il est presqu’absent. Par ailleurs, dans 
des cas précis comme les personnifications ou 
bien les représentations pseudo-scientifiques, Qu¬ 
sayr Amrah aurait conservé des motifs antiques 
disparus des centres plus importants et plus 
connus. C’est ainsi que les images de Qusayr 
Amrah entrèrent dans le corpus iconographique 
de Salomon Reinach et dans les premiers ma¬ 
nuels d’art byzantin, ceux de Dalton et de 
Diehl. 1 Les princes omeyyades qui commandè¬ 
rent ces peintures auraient simplement adopté le 
vocabulaire visuel d’un art profane prévalant en 
Méditerranée en y ajoutant peut-être un ira- 
nisme de service ou même quelques éléments 
d’origine plus lointaine, comme l’avait jadis pro¬ 
posé Ettinghausen. 2 Et, d’un point de vue for¬ 
mel plus général, il y avait le jugement de Herz- 
feld qui avait vu dans les peintures de Qusayr 
Amrah un jalon important dans la dé-hellénisa- 
tion de l’art islamique, un processus qui se serait 
achevé avec les peintures de Samarra au neu¬ 
vième siècle, du moins jusqu’aux renouveaux fa- 
timides et ayyoubides des onzième et douzième 
siècles. 3 

Ces interprétations dérivent d’une position in¬ 


tellectuelle et méthodologique qu’il est essentiel 
de dégager. Chaque monument s’y trouve placé 
sur une courbe définissant le degré de ce qu’on 
pourrait appeler son « isomorphisme * avec l’art 
si riche et si varié de la basse antiquité. Ces 
courbes permettent des « renaissances » ou des 
« renouveaux, » mieux étudiés dans les arts by¬ 
zantin et occidental qu’islamique, et éventuelle¬ 
ment, du moins en Occident, ces courbes devien¬ 
nent annonciatrices de la vraie et grande 
Renaissance. A un niveau très général d’une his¬ 
toire universelle des arts, une interprétation de 
Qusayr Amrah du point de vue de ses relations 
avec l’Antique est peut-être valable mais elle est 
peu utile lorsqu’on cherche à comprendre pour¬ 
quoi un minuscule bain isolé dans un coin perdu 
de la steppe (fig. 1) aurait été transformé en 
festival d’images. Un historien au positivisme fa¬ 
natique comme Creswell et quelques observa¬ 
teurs locaux avaient bien vu que le contexte 
chronologique et spatial purement local du petit 
bain omeyyade méritait d’être compris, mais ils 
hésitèrent à en tirer les conséquences appro¬ 
priées. 4 

Toutes ces considérations resteraient purement 
théoriques sans les restaurations entreprises il y 
a maintenant plus de dix ans par une mission 
espagnole dirigée par M. Martin Almagro. Les 
résultats des travaux de la mission n’ont pas été 
complètement publiés, quoique le beau livre po¬ 
lyglotte (texte espagnol, résumés en anglais, 
français, allemand et arabe) qui a paru en 1975 
en donne l’impression. 5 La construction d’une 
route et la permanence d’un gardien ont rendu 
le site facilement accessible. Mais ce qui est 
bien plus important, c’est que l’on y voit tout ce 
que l’on y verra. Car, à l’exception possible de 
renseignements recueillis pendant les travaux de 
restauration et restés inédits, les peintures telles 
qu’elles apparaissent sont devenues la totalité de 
la documentation visuelle à la disposition des sa¬ 
vants. Ses lacunes resteront des lacunes, car, à 
l’encontre des arts religieux, les arts profanes ne 
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mélange entre la salle du trône médiévale et 
Vapodyterium romain 6 - entièrement recouverte 
de peintures dont presque toutes étaient invisi¬ 
bles depuis le début du siècle et où les restaura¬ 
tions ont été particulièrement réussies (fig. 2, 3). 

Sur le mur est, au-dessus de trois images sé¬ 
parées dont la célèbre représentation des Six 
Rois (fig. 4), une longue bande de plus de sept 
mètres sur une hauteur qui a au moins un mètre 
et demi est consacrée à la représentation d’une 
battue d’onagres ou de chevaux sauvages (fig. 5 
à 9). La scène est facile à reconstituer. A côté 
d’un campement de bédoins dont on aperçoit les 
tentes à l’extrême droite (fig. 6) et à l’extrême 
gauche, un filet a été tendu entre une série de 
grands pieux et recouvert lui aussi d’une teinture 
noire, comme celle des tentes. Le filet est ratta¬ 
ché à une corde posée à terre, mais qui, à un 
signal donné sera relevée par des personnages 
cachés derrière des morceaux de tissu attachés à 
des piquets qui avaient vraisemblablement été 
plantés en terre (fig. 7). Les personnages ne sont 
représentés que par une tête et un bras tenant 
un instrument bizarre que je m’explique comme 
servant à faire passer la corde une fois que l’en- 


se repètent pas automatiquement et surtout pas 
d’une manière qui permette d’imaginer facile¬ 
ment les détails manquants. Le champ sémanti¬ 
que ou l’index archéologique, selon que l’on em¬ 
prunte une expression d’André Grabar ou de 
Max van Berchem, des peintures de Qusayr 
Amrah en devient d’autant plus important à dé¬ 
finir pour pouvoir répondre aux questions posées 
par l’existence même de Qusayr Amrah. Quelle 
place les peintures doivent-elles occuper dans 
l’histoire des arts profanes ? Est-il juste d’y voir 
un exemple d’arts par ailleurs disparus ? Ou 
bien est-ce un cas tout à fait particulier qui n’a 
d’autre valeur et d’intérêt que lui-même ? Une 
réponse définitive à ces questions demanderait 
l’analyse détaillée de l’ensemble des peintures du 
bain. Mais une ébauche de réponse est possible 
autour d’images pour lesquelles le répertoire des 
premiers siècles de notre ère est particulièrement 
riche. Tel est le cas des scènes de chasse compri¬ 
ses d’une manière assez large pour inclure la 
vaste majorité des scènes avec animaux. 

Quatres scènes plus ou moins directement as¬ 
sociées à la chasse ont été préservées. Toutes se 
trouvent dans la salle principale du bain - un 


I. Qusayr Amrah, vue 
extérieure. 




2. Qusayr Amrah, première salle, vue d'ensemble (angle nord-ouest). 


3. Qusayr Amrah, première salle, mur nord avec l'abside (ensemble). 
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5. Qusayr Amrah, première salle, mur est. détail : scène de battue. 



nos a eie monte. Les animaux (fig. 8 et 9) sont 
poussés vers l’enclos par des cavaliers dont trois 
sont en part.e visibles. Deux galoppent parmi les 
onagres, le troisième est tombé à terre à l’ex- 
treme gauche de la scène. La scène est vivante 
et an.mee, schématique dans la composition et la 
représentation des gens et des choses, mais d’une 
certaine vigueur dans l’observation des animaux 
en mouvement. 

Les deux scènes suivantes se font face sur les 


murs sud et nord de la nef ouest. Elles sont 
beaucoup moins bien préservées, quoique leur 
sens général semble clair. Sur l’une (fig. 10), 
dans un enclos temporaire semblable à celui de 
la scène précédente, six personnages sont occu¬ 
pés à tuer des onagres et peut-être un chameau. 
11 est possible qu’il ne s’agisse que de les maîtri¬ 
ser pour les marquer d’un fer, mais l’hypothèse 
moins agréable d’une boucherie semble être 
confirmée par la troisième scène (fig. 11) qui 
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6. Qusayr Amrah. scène de battue, détail. 


7. Qusayr Amrah. scène de battue, détail. 


8. Qusayr Amrah. scène de 
battue, détail. 


9. Qusayr Amrah, scène de 
battue, détail. 
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10. Qusayr Amrah, première 
salle, mur sud de ta nef ouest 
detail. 


montre clairement deux personnages aux jambes 
nues en tram d’eviscérer et d’écorcher des ani¬ 
maux déjà tues. Le cadre semble être une clai- 
nere naturelle ou, plus vraisemblablement, une 
dable recouverte de grandes feuilles. 

Le quatrième et dernier exemple, d’un style 
plus rude et nettement moins réussi, ne montre 
aucun personnage, mais seulement des chiens at- 

(fifi Ua m n ’ b ° VinS aux têtes plutôt paisibles 

, 8 12) - 11 s a g ir ait ou bien de l’attaque d’un 

troupeau p a r des chiens sauvages ou bien d’une 
attaque de bovins sauvages. Cette deuxième hy¬ 
pothèse est la plus vraisemblable, car des réfé¬ 
rences dans la poésie arabe de l’époque implique 
1 existence de vaches sauvages. * On pourSt 
certes ajouter à ces quatre scènes les animaux 


paisibles arrangés en quinconce sur le plafond dt 
la deuxième pièce du bain (fig. 13) ou bien U 
combat mal préservé d’un lion avec un taureau 
dans la première salle. Les animaux en quin¬ 
conce sont en général comparés, et à juste titre, 
avec une célèbre mosaique d’Antioche, tandis 
que le combat du lion et du taureau fait partie 
des grands thèmes que l’art iranien propagea 
ans le reste du monde. Il est facile d’expliquer 
ces deux images comme étant des copies, peut- 
être modifiées dans tel ou tel détail, de modèles 
courants. Autrement dit, rien de nouveau n’est 
proposé ni pour le modèle, ni pour Qusayr Am¬ 
rah. Au mieux, pourrions-nous ergoter sur la na- 
tare dU modèle ; éta >t-ce un tissu ou un livre ? 
ais le principe même de la transmission d’ima- 
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ges à partir d’images n’est plus à démontrer 
lorsqu’une composition ou un motif apparaissent 
aussi fréquemment que les animaux en quin¬ 
conce et le lion-et-taureau. 

Or, mes quatre premiers exemples de chasse 
sont remarquables par le fait que je ne leur ai 
trouvé aucun modèle dans l’immense répertoire 
des scènes de chasse qui décorèrent les palais, 
villas, et autres habitations de Piazza Armerina, 
le Palais impérial de Constantinople et les palais 
allant d’Espagne à la Syrie. 8 Certains détails 
comme les vêtements des bouchers ou les enclos 
temporaires se retrouvent certes, mais ces détails 
sont, jusqu’à preuve du contraire, trop minimes 
et trop rares pour rendre l’existence de modèles 
vraisemblables. Plusieurs autres détails me sem¬ 


blent confirmer cette conclusion. Par exemple, 
chacune de ces scènes est très facile à expliquer 
dans le contexte immédiat de la région. Il s’agis¬ 
sait d’une culture de nomades dont les tentes 
noires étaient déjà du type que l’on retrouve au¬ 
jourd’hui. Les animaux sauvages étaient encore 
monnaie courante dans la steppe et on les at- 
trappait pour les apprivoiser ou bien pour s’en 
nourrir. La spécificité de l’image et la possibilité 
quasi-automatique de situer l’événement figuré 
dans le contexte immédiat de la représentation 
rend tout modèle imagé externe superflu. On 
peut en fait aller plus loin et suggérer que dans 
chaque cas c’est un évènement concret et local 
qui est représenté. C’est ainsi que j’explique le 
cavalier tombé de la première scène : il s’agissait 
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12. Qusayr Amrah, première salle, mur ouest, détail. 


graphique de sa vie personnelle, en témoignant 
de ses connaissances, de ses souvenirs, et peut- 
être même d’une certaine idéologie princière, 
quoique le côté unique du personnage l’emporte 
sur son idéologie. 10 

Pour répondre à la question de la valeur et de 
l’importance de Qusayr Amrah pour l’historien 
de l’art du Moyen Age, il faudrait dire tout 
d’abord que chaque image risque d’avoir une si¬ 
gnification différente. De ce point de vue, Qu¬ 
sayr Amrah et ses peintures n’ont d’intérêt que 
dans la mesure où nous pouvons retrouver ou re¬ 
constituer le système visuel ou le langage aux¬ 
quels telle image aurait appartenu. Tel est le 


cas, par exemple, du plafond astronomique. 
Mais le fait qu’une telle généralisation est par¬ 
fois possible n’implique en aucun cas le reste des 
images. Car, d’un autre point de vue, Qusayr 
Amrah est un objet unique avec un sens syn¬ 
chronique précis qui s’élabore à partir d’observa¬ 
tions de détail comme celles que nous avons fai¬ 
tes sur les scènes de chasse. Dans cette 
perspective, Qusayr Amrah est moins une œuvre 
d’art profane qu’une œuvre d’art privée où la 
présence du commenditaire est plus visible et 
plus importante à définir que celle de l’artiste. 

Oleg Grabar 


NOTES 


de quelque chose qui était arrivé récemment. Il 
suffisait de donner quelques indications minimes 
pour que l’évènement soit rappelé à la mémoire 
et fasse partie d’un souvenir collectif ou indivi¬ 
duel qu’un commanditaire inconnu, vraisembla¬ 
blement un prince omeyyade (l’inscription parle 
bien d’un amir), voulut perpétuer. 

L’exemple des scènes de chasse n’est qu’un 
cas particulier d’observations sur des séries 
d’images provenant de Qusayr Amrah. Dans 



13. Qusayr Amrah. deuxième salle, plafond. 


chaque série on trouverait un contraste curieux 
entre des sujets pour lesquels on trouve tout de 
suite un modèle approprié, par exemple la repré¬ 
sentation d’un prince dans l’alcôve principale du 
bain, et d’autres qui sont imaginaires et fantai¬ 
sistes ou bien s’expliquent comme référence à 
des évènements locaux. 

Il y a ainsi dans ces peintures un premier ni¬ 
veau de tension dans la typologie des images, 
une tension entre des clichés visuels d’origines 
diverses et des images locales et donc uniques. 
Un deuxième niveau de tension est iconographi¬ 
que ; des motifs officiels et formels (prince trô¬ 
nant, les Six Rois, princesse sous une tente, 9 
danseuses chastes, musiciens) côtoient des scènes 
de nudité, des détails pornographiques, des co¬ 
pies d’objets de provenance diverses, même peut- 
être la traduction en images de thèmes littérai¬ 
res, en somme des motifs entièrement privés. Et 
puis il y a une tension d’expression entre les su¬ 
jets que le ou les peintres, vraisemblablement 
des Syriens ou des Palestiniens formés à la tra¬ 
dition antique et byzantine, savaient traduire en 
images parce qu’ils entraient dans le potentiel de 
leurs compétences, et les motifs qui étaient au- 
delà de leurs moyens, comme par exemple les 
vaches et les chiens de notre fig. 12. Ces tensions 
reflètent la personnalité de celui qui transforma 
un minuscule bain en une espèce d’album photo- 
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Une icône avec les trois inventions de la tête 
du Prodrome à Lavra 


par Manolis CHATZIDAKIS 


Une icône inédite du Mont Athos, du 
XIV e siècle, avec un thème iconographique rare, 
convient comme sujet pour un bref et cordial 
hommage à mon ancien maître André Grabar, 
en mémoire d’une séance tenue à l’École Prati¬ 
que des Hautes Études, en avril 1938, durant 
laquelle j’avais présenté un exposé sur de « Nou¬ 
velles icônes du Mont Athos ». 

Il s’agit d’une icône d’assez grandes dimen¬ 
sions (75 X 45 cm), bien conservée et restaurée 
par les soins du service archéologique grec en 
1963. L’icône est en bois, et la peinture est po¬ 
sée sur une mince préparation de plâtre sur 
étoffe. Le bord, légèrement relevé, n’est conservé 
que dans la partie inférieure. Au revers il n’y a 
pas eu de renforts de consolidation, renforts sans 
doute jugés inutiles à cause de la qualité du bois 
lourd et de l’épaisseur de la planche. L’icône, 
conservée dans la chapelle Saint-Michel de Sy- 
nada au monastère de la Grande Lavra, devait 
figurer dans une publication d’un choix d’icônes 
byzantines et post-byzantines, chapitre d’un vo¬ 
lume collectif dédié aux trésors du grand monas¬ 
tère athonite. En préparation depuis 1979, à 
l’initiative de la Banque nationale de Grèce, ce 
volume n’a cependant pas encore vu le jour jus¬ 
qu’ici. 

L’icône représente les trois « inventions » suc¬ 
cessives de la sainte tête du Prodrome, effec¬ 
tuées toutes de façon miraculeuse (fig. 1). Elles 
sont disposées dans deux zones superposées. 
L’histoire de la première et de la seconde inven¬ 
tions est retracée dans la zone supérieure, 
comme dans un ménologe : ainsi, les cinq scènes 
de l’histoire sont-elles accompagnées de longues 
inscriptions en capitales qui se détachent sur le 
fond verdâtre ou sur les rochers et expliquent le 
sujet de chaque scène. Ces scènes sont représen¬ 
tées de manière continue. En revanche, la partie 
inférieure n’est occupée que par une seule scène, 
se rapportant à la troisième invention, la plus 
importante. 


Dans la partie supérieure, à gauche, on re¬ 
marque un bâtiment au toit couronné d’une tête 
de lion en grisaille, avec un escalier qui conduit 
à l’intérieur. Au bas de l’escalier, devant le bâti¬ 
ment, se trouve un sarcophage dont le couvercle 
vient d’être enlevé par le moine placé immédia¬ 
tement à droite, penché en avant, et qui tient 
encore dans sa main une pioche ; à l’intérieur du 
sarcophage ouvert, on peut voir la sainte tête. 
De l’autre côté du sarcophage, à gauche, un se¬ 
cond moine, debout, avance ses mains en signe 
de respect. Sur le bâtiment, se lit l’inscription en 
lettres capitales dorées : H A’ EYPElll («pre¬ 
mière invention »). 

Il s’agit de la « première invention » de la tête 
de saint Jean-Baptiste, qui eut lieu à Jérusalem 
dans la maison d’Hérode où le Précurseur avait 
été décapité et enterré. Au dessus de la maison, 
d’une échelle légèrement réduite, sont représen¬ 
tés les mêmes deux moines ; l’un tient sur 
l’épaule son bâton avec son habit enroulé à la 
manière des gens qui marchent dans la campa¬ 
gne, tandis que l’autre, en train de gesticuler, 
montre de la main un personnage qui s’éloigne. 
Au dessus d’eux, près du bord de l’icône, court 
sur deux lignes le texte d’une inscription en let¬ 
tres capitales rouges, qui indique leur identité : 
Ol MONAXOI nAP’ fiN YOEIAETO THN TIMIAN 
KAPAN O KEPAMEYI KAI EU EMEIAN ANEKO- 
MIIEN (« les moines auxquels le céramiste a 
dérobé la sainte tête et qu’il transporte à 
Emèse »). 

A droite, figuré à la même échelle, que les 
deux moines, l’homme « qui s’éloigne * est le 
« céramiste * ; il tient dans sa main droite un sac 
- trop petit pourtant pour pouvoir contenir « la 
sainte tête qu’il a volée aux deux moines » ; il se 
« dirige vers la ville forte d’Emèse ». Une inscrip¬ 
tion à la hauteur de la précédente explique les 
faits : O KEPAMEYI THN ATIAN KAPAN EIII<DE- 
POMENOI KAI KOMIZflN EU EMEIAN (« le céra¬ 
miste portant la sainte tête se dirige vers 
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Emèse »). Un peu plus bas, juste au dessous du 
céramiste qui porte la tête à Emèse et séparée 
par le versant de la colline qui cache les pieds 
du céramiste, se déroule une autre scène : un 
moine sort de la ville poursuivi par deux person¬ 
nages qui brandissent des bâtons. Une inscrip¬ 
tion court à côté, en lettres rouges : EYITA0IOI 
O APEIANOI AIOKOMENOI YnO TON OP0O- 
AOEON ni KAnHAEYON TA 0AYMATA THI KE- 
<I>AAHI (le moine « Eustathios, arien de 
croyance, que poursuivent les orthodoxes parce 
qu’il détournait à son profit les miracles accom¬ 
plis par la sainte tête »). Toujours à droite, dans 
l’étroite ouverture d’une caverne, se trouve la 
jarre - référence à l’histoire du céramiste - qui 
contient la sainte tête, sur laquelle se dirigent 
trois rayons du plafond de la caverne. Devant 
celle-ci, à droite, un prêtre vêtu de blanc est en 
train d’encenser la tête avec un encensoir, tandis 
que de la main gauche il tient un cierge allumé. 
En face de lui, un autre moine s’incline en te¬ 
nant lui aussi de la main gauche un cierge et 
montrant de l’autre main la tête. Il sort, semble- 
t-il, d’une cellule à moitié cachée dans l’ouver¬ 
ture d’une autre caverne plus grande qui se 
trouve au dessus du moine. Sur le rocher, en 
lettres capitales dorées, figure l’inscription : H B’ 
EYPElli (« deuxième invention »). Il s’agit donc 
de la « deuxième invention » (fig. 2). 

La moitié inférieure de l’icône est entièrement 
occupée par une seule scène, séparée visuelle¬ 
ment de la zone supérieure par la différence de 
la couleur du fond et par une longue inscription 
en capitales noires : tpith EYPElli en koma- 
NOII KAI H EU KflNITANTINOYnOAIN TAYTHI 
anakomiah (« troisième invention à Komana et 
translation à Constantinople de la tête »). Il 
s’agn donc d e la scène capitale, celle de la 
* troisième invention », effectuée au village de 
Komana, et de la «translation» à la capitale. 
Dans cette dernière scène, l’échelle des person¬ 
nages est plus grande. Au milieu, la sainte tête, 
figurée de trois-quarts, acquiert des dimensions 
surnaturelles - par rapport aux personnages qui 
1 entourent. Elle se détache sur un énorme 
nimbe et est posée sur une estrade basse Au 
dessus, un candélabre à cinq branches sépare les 
deux groupes de l’assistance. De chaque côté du 
candélabre est placée l’inscription en lettres do¬ 
rées : ATIOI IfiANNHI O nPOAPOMOI (« saint 
Jean le Prodrome»), A droite, se tient le pa¬ 
triarche Ignatios, tenant de la main droite un 
encensoir qui disparait derrière le nimbe, et de 
la main gauche, un cierge allumé; puis, l’empe¬ 
reur, Michel III, les mains placées devant lui en 
geste de respect. Derrière lui, un haut fonction¬ 


naire, portant un chapeau haut et de forme éva¬ 
sée, fait lui aussi le geste de respect (fig. 3). 

En tête du groupe se trouve un jeune diacre 
au couvre-chef blanc en forme de haut bonnet 
tenant un grand cierge, et derrière lui un chan¬ 
tre barbu avec le même couvre-chef, qui forme 
avec ses doigts le signe typique de sa fonction. A 
gauche de la sainte tête, un groupe de cinq 
chantres, qui portent également les mêmes cou¬ 
vre-chefs blancs. En tête du groupe, faisant pen¬ 
dant au chantre barbu de droite, le chantre le 
plus jeune de tous tient un livre ouvert, où l’on 
peut lire : 

TH N nAN/ 2 IEBAI/ 3 MION/ 4 KAPAN/ 5 TOY BA/ 6 
nTUTOY / 7 ioy K(YPi)E/ 8 oanepo (aaç) (« Christ, 
toi qui as fait apparaître la tête toute vénérable 
du Baptiste... ») 

Il s’agit du début du tropaire chanté par les 
chantres au sein desquels le plus jeune doit tenir 
le rôle du souffleur (icavovipxoç). Au milieu du 
groupe, le chantre le plus âgé est en train d’en¬ 
censer la tête, au moyen d’un petit encensoir ap¬ 
pelé « Kar3i », appuyé sur son bras gauche. Der¬ 
rière ce groupe apparaissent deux têtes d’enfants 
et derrière chaque groupe surgissent les parties 
hautes d une église dont la coupole dépasse la 
muraille qui l’enferme. Ces deux « Kiarpot » si¬ 
tuent, je pense, les deux lieux, celui de l’inven¬ 
tion et celui de la destination finale, Komana et 
Constantinople. 

Ce qui est donc représenté dans la scène ne 
correspond pas exactement au contenu de l’ins¬ 
cription, qui se rapporte plutôt au nom de la fête 
qu au contenu précis de l’image. Le fait que la 
tête repose sur un piédestal pour être vénérée, 
ainsi que la présence d’une assistance de person¬ 
nages aussi haut placés avec des chantres en 
train de psalmodier, se réfère à la célébration de 
1 « ivaicopiôri » (« translation »). Les deux villes 
fortifiées du fond donnent une troisième dimen¬ 
sion, celle du trajet entre le point de départ et le 
point de destination : la sainte relique a quitté 
Komana, mais n’est pas encore entrée dans la 
capitale. 

Pourtant, un point demeure encore à élucider, 
qui nous amènera au vrai sens de cette scène : 
les dimensions hors de toute proportion de la 
tête du Prodrome. En réalité, nous avons là un 
cas typique de la manière dont les Byzantins ar¬ 
rivent à rendre leur pensée, négligeant les don- 
nées de la nature. Ici, la présence dominante du 
c ef indique qu’il s’agit de l’icône de la sainte 
re îque qui devient ainsi le thème principal, tan- 
1S que les autres personnages et les paysages 


88 





3. Détail de l'icône : « troisième invention 


Institut f. Byzantinlstik 
u. neugriech. Philologie der 
Universitât München 


LES TROIS INVENTIONS DE LA TÊTE DU PRODROME 












i Eli 


mMunmÿ ' 
mhwMN&ê 
merrmm 


JrjTxWnb-Mxcwf&fitm 

y V&CK0TMy$rtfXTûl7HÎ!W{ 

f ?^iiïFM:MifwHéicàruVt (l 


inck 


mmu 

kainB 


xwwsjÿiic üummc 

R RüCÔmÀYSC6NtiÜ^ 
roYcfM^Nf^^T^ 


ont réduits a un rôle secondaire. Cette manière 
de voir s appuie sur l’inscription qui accompagne 
tde • 0 AriOZ IOANNHI O riPOAPOMOI 
comme dans les icônes. D’ailleurs, le sujet auto- 

.cône's dWï U " VaSC ’ accom P a ë ne les 
icônes du Prodrome, comme un motif complé¬ 
mentaire depuis au moins le XII e siècle. ? 

dans une '“ne du Sinaï du xm- 
sieclc, la tete se trouve dans une sorte de 
vase sans pied appuyé sur une construction de 
marbre hexagonale -, Il est important de staaler 
que dans la longue inscription qui remplit îe 
ond de I icône se trouve une memion dTec* d 
invention, attribuée â l'intervention d'vte 
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4. Icône avec Saint Jean le 
Prodrome et des scènes de sa 
vie. Mont Sinai (cliché Soti- 
riou). 


« iXX ô)CT7tEp otijTijv éÇ àtpavoOç xoO TÔ 7 tou eIç 
( pô)ç èrcavfiYotYeç » (« mais comme l’ayant ramené 
de I obscurité du lieu à la lumière ») (fig. 4). Le 
cas n est pas isolé, car nous reconnaissons la 
meme démarche dans une autre petite icône by¬ 
zantine du Sinaï, inédite celle-ci, où le Pro- 

r a me îv^ a * ement ma '8 re et dans la même atti- 
u e, épaule et le flanc nus, porte la mélote 
courte et tient de la main gauche le rouleau dé- 
p ie avec I inscription à la rédaction originale : 
AE O AMNOI TOY ©EOY O EPON TOY KOIMOY 

Ai amaptiai (spov pour aïpcov) («Voici 

ag " ea “ de P ieu qui enlève le péché du 
mon e »). La tête inscrite dans un grand cercle, 
m îquant le bord d’un vase au pied large, posé 


sur un rocher au milieu de la montagne droite, 
est aussi séparée de la figure dominante du saint 
(fig. 5). Dans les icônes plus tardives la tête 
dans le vase trouva une place plus modeste au¬ 
près des pieds du saint. 

L’histoire des trois inventions du chef du Pro¬ 
drome est assez confuse à cause du nombre des 
informations divergentes fournies par des sources 
de différentes époques. L’illustration de ces scè¬ 
nes connues jusqu’ici n’aide pas non plus beau¬ 
coup à éclaircir les faits, car nous avons affaire 
à des scènes isolées de ménologe 2 où la date 
exacte de la fête n est pas toujours indiquée, et 
lorsqu’elle y est, elle n’est pas de grande utilité, 
à cause des flottements inévitables dans ce do- 
maine. Or, notre icône est le seul exemple connu 
jusqu’ici où l’histoire des trois inventions est ré¬ 
sumée sur un seul tableau, telle qu’elle fut cris¬ 
tallisée vers le milieu du XIV e siècle, à l’époque 
où la sainte relique se trouvait encore, au moins 
en partie, au monastère du Stoudiou 3 . Cette 
icône donc, facilite l’essai d’une sorte de codifi¬ 
cation des traits particuliers à chaque invention. 
En conséquence, on pourrait en déduire que le 
motif du sarcophage ouvert et des deux moines, 
combiné ou non avec la maison d’Hérode, 
constitue le trait particulier de la première in¬ 
vention. La deuxième invention se distingue 
d une part par la présence de la tête du Précur¬ 
seur dans une jarre, référence au possesseur pas¬ 
sager, le céramiste d’Emèse, et d’autre part par 
la présence de deux clercs. Cette scène est plutôt 
rare, mais elle apparaît toutefois dans des monu¬ 
ments de date assez proche de notre icône, 
comme par exemple dans le ménologe des pein¬ 
tures murales de Graôanica (1321) où sont re¬ 
présentés deux moines derrière une grande jarre, 
lun barbu, l’autre imberbe; l’un d’eux tient la 
tete sur un disque 4 . A Cozia (Roumanie, 1386) 
est egalement représentée la seconde invention : 
deux moines s’efforcent de déterrer la jarre 5 , 
mais en imitant les gestes des travailleurs laïcs 
de la troisième invention. On pourrait signaler 
‘ci 1 apparition d’une certaine ressemblance entre 
es traits des deux différentes inventions. 

La troisième invention, qui se rencontre le 
Plus souvent, se singularise dans notre icône par 
a presence de l’empereur, du patriarche et de 
eur escorte de clercs et de laïcs. Pourtant, 
image avait pris diverses formes. Dans la plus . 
ancienne et la plus authentique représentation de 
a trois| cme invention, celle du Ménologe de Ba- 
S1 e de la Bibliothèque vaticane, est figuré ce- 
P n ant le moment de 1 invention-même, puisque 
evant le roi, le patriarche et les autres assis- 
ants, deux personnages portant des tuniques 


5. Icône avec Saint Jean le Prodrome, xttf siècle. Mont Si- 
nat (cliché Mission hellénique au Sinai). 


courtes des laïcs - sont en train de déterrer, 
avec des pioches, un vase à deux anses, de mé¬ 
tal, contenant le chef de saint Jean-Baptiste 6 . 
Cet illustre modèle constantinopolitain est suivi 
de près dans une miniature du lectionnaire de 
Dionysiou (ms. 587, fol. 148 r°) du XI e siècle 
(fig. 6) avec renversement des groupes de gau¬ 
che à droite, et à cette différence près que le 
vase, toujours à deux anses, ressemble plutôt à 
une jarre 7 , comme d ailleurs dans un manuscrit 
conservé à Moscou (Mosq. gr.183/376 fol. 108) 
plus fidèle à l’original 8 . Le motif des deux fouil- 
leurs dans notre icône a disparu, logiquement ; 
on a en effet voulu figurer la phase suivante, 
celle de la translation de la relique, mais elle 
apparaît cependant maintes fois sur des docu¬ 
ments antérieurs à notre icône ; c’est le cas du 
manuscrit Dionysiou 50 (fol. 328 v°) du XII e plu¬ 
tôt que du XIV e siècle 9 , d’un autre manuscrit de 
Moscou (Mosq. gr.9/382, fol. 210 r°) de 
1063 10 , d’un manuscrit conservé à Paris (Paris, 
gr. 1528, fol. 216 r°) ", ainsi que du Ménologe 
d Oxford ( Bodl.gr. th.f. 1, fol. 28 r°) des années 
1320-1330 l2 . Dans les icônes-ménologes du Si¬ 
naï, où toutes les scènes sont représentées d’une 
manière extrêmement succinte, ne figurent sou¬ 
vent que les deux fouilleurs, et dans deux cas un 
seul 13 . Nous considérons donc que dans tous les 
cas où apparaît seul le motif des deux fouilleurs, 
il s’agit du signe codifié de la troisième inven¬ 
tion. Dans une autre icône du Sinaï pourtant, on 
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9 La - deuxième invention -, peinture murale, xvnf siècle. 
Mont Athos, monastère de Vatopédi, chapelle de Saint-Dé- 
métrios (cliché Papachatzidakis). 


dont les descriptions se rattachent directement à 
notre icône 20 . En effet, dans ce guide des pein¬ 
tres, écrit vers 1730, la description des trois in¬ 
ventions successives, qui constitue une partie du 
chapitre concernant l’illustration de la vie du 
Prodrome, correspond avec de minimes différen¬ 
ces aux scènes de notre icône. Voici le contenu 
du texte dans une traduction officieuse : 

« Première invention de la sainte tête du Pro¬ 
drome. Maison avec porte et à l’intérieur de 
celle-ci apparaît en partie un escalier. Sous l’es¬ 
calier se trouve le sarcophage découvert, dans le¬ 
quel se trouve la tête du Prodrome ; un moine 
tient une fourche et tire la pierre qui recouvre le 
tombeau, tandis qu’un autre tient une boîte. A 
coté, les mêmes moines, dont l’un tient son habit 
sur son épaule enroulé autour de son bâton, et 
l’autre, devant lui, donne la tête dans la boîte à 
un troisième personnage. Devant eux, une ville 
fortifiée (Kioxpov) et cette insciption : « ’O tce- 


papeûç Xap0âvet xr|v jieqrct/.fiv xoC npoôpogou 
èK xôv xeipôv tûiv povizôv » (. le céramiste 
prend la tête du Prodrome des mains des moi¬ 
nes »). 

Deuxième invention de la sainte tête du Pro¬ 
drome. Une caverne ; dedans, une jarre et dans 
la jarre, la tête du Prodrome. Du plafond de la 
caverne des rayons de lumière descendent vers la 
tête ; un prêtre tenant un cierge et un encensoir 
est en train de l’encenser. Devant lui un moine, 
se prosternant légèrement, tient d’une main un 
cierge et de l’autre montre la tête. Derrière la 
caverne on voit en partie une maison et, plus 
loin, sur les montagnes, un moine-vieillard, à la 
barbe longue, s’enfuit en regardant derrière lui, 
où deux laïcs le poursuivent et le frappent de 
bâtons et, au dessus, l’inscription : « EÙCTxiGioç ô 
àpciavôç ôicoKÔpevoç rrapi ôpOoôôÇwv 5ià tô tca- 
nr|Xe6eiv rot Botopata tfjç npîaç tcEcpodf|ç xoO 
ripoôpôpou » (« Eustathios l’arien, poursuivi par 
les orthodoxes, pour avoir exploité les miracles 
de la sainte tête »). 

Troisième invention de la sainte tête du Pro¬ 
drome : une église ; en son milieu, dans une 
grande boîte dorée, la tête avec un lampadaire 
allumé devant elle ; un diacre de chaque côté 
qui tient des lampadaires dorés, équipés de cier¬ 
ges. Un évêque est en train d’encenser la tête 
avec un encensoir et près de lui un roi, avec une 
barbe qui commence à pousser, son éparque, et 
autres archontes. De l’autre côté, des prêtres et 
deux chantres qui portent de hauts bonnets 
blancs, jouent de leurs doigts (ou des kro- 
tala ?) 21 . Entre eux un diacre-souffleur et un 
autre chantre du côté du roi, et tout autour se 
trouve le peuple. Au dessus, l’inscription «'H xi- 
|iîa tcipa xoO ripoôpôpou jtpoCTKUvoopévri ûjiô 
xoù Baai>.écoç Koti navxôç xoù À.aoû » (« la sainte 
tête du Prodrome adorée par le roi et par tout le 
peuple »). 

La relation étroite entre l’icône de Lavra et le 
texte fort détaillé de Dionysios est étonnante, 
même les inscriptions coïncident et la disposition 
des personnages dans le paysage est à une diffé¬ 
rence près, identique. La différence la plus mar¬ 
quante cependant, se trouve dans la description 
de la troisième invention, aussi bien dans l’image 
que dans 1 inscription. Dans l’icône, la scène se 
déroule dans un lieu neutre, on dirait en plein 
air, avec des architectures au fond, tandis que le 
texte la situe à l’intérieur d’une église ; une au¬ 
tre différence, celle-ci au niveau de l’interpréta¬ 
tion, se trouve au début de l’histoire, après la 
première invention. Dans l’icône, d’après l’ins¬ 
cription « ô Kepapeôç orpEiXExo », le céramiste a 


volé la tête, tandis que dans le texte les moines 
lui donnent la relique dans une boîte. Nous pen¬ 
sons que Dionysios, pour compléter le cycle des 
images de l’histoire du Prodrome n’a pas recopié 
un texte, mais s’est servi d’une image existante. 
A preuve, le fait que Dionysios n’est pas en état 
de reconnaître et d’identifier les deux principaux 
personnages historiques, le roi Michel III et le 
patriarche Ignatios. Cette image-modèle pourrait 
être une peinture murale ou plutôt une icône qui 
devait ressembler à un point très poussé à notre 
icône, et qui devait aussi lui être contemporaine, 
puis qu’entre autres, les détails des couvre-chefs 
des chantres coïncident parfaitement. On doit 
aussi remarquer que ce n’est pas un modèle dû 
aux Crétois, moins complet, qui a fait l’objet de 
choix de Dionysios, mais une icône plus 
complète et plus ancienne. Peut-être existait-il 
alors au Mont Athos plusieurs icônes contempo¬ 
raines qui combinaient ces trois thèmes ? 

C’est le moment de préciser la date de notre 
icône et, si possible, sa provenance. 11 est évident 
que notre icône est un produit de l’art des Paléo- 
logues et plusieurs indices nous conduisent vers 
la seconde moitié du XIV e siècle, si on retient 
certains points, comme l’enchevêtrement des scè¬ 
nes sur plusieurs plans, les architectures du fond, 
encore les couvre-chefs des chantres, ainsi que la 
coiffure de l’éparque à côté du roi au chapeau 
énorme dont le type apparaît déjà dans la scène 
du Recensement à Kariye 22 , (fig. 10) mais se 
rencontre peu avant le milieu du XIV e siècle 23 . 
Les couleurs aussi sont d’une extrême finesse. 
En haut, le champ verdâtre clair est ponctué 
d’ocre, de vert-huile et de brun de tonalité di¬ 
verse, ainsi que de pourpre et de rouge cinabre. 
En bas, les couleurs sont plus brillantes et d’une 
gamme plus riche. Le grenat et le vert sont par¬ 
semés de petites taches de noir et de blanc. Le 
modèle varie selon les personnages avec de peti¬ 
tes surfaces éclairées. Les figures, sans intention 
de portrait particulière, conservent souvent le 
souvenir de visages « réalistes » de la peinture du 
début du siècle, tels que nous les trouvons dans 


un des courants représentés dans les mosaïques 
du narthex de Kariye (1320 ?) 24 , ou même de 
la peinture de Staro Nagoricino, œuvre des As- 
trapas de Thessalonique (1316-1317), avec les 
nez retroussés et une abondance de profils 2S . 
Dans la grande tête-relique, le caractère sémiti¬ 
que des traits est fortement prononcé et la cou¬ 
leur est froide, brun vert. Généralement les dra¬ 
pes sont simples, les mouvements et les gestes 
calmes ou hiératiques, rarement violents comme 
ans 1 épisode d’Eustathios, mais jamais de ca¬ 
ractère banal ni dramatique. 



10. Le Recenseur et son chapeau. Istanbul. Kariye Djami 
(d’après Underwood). 



II. Concile de Constantinople, détail du codex Paris, 
gr. 1242. fol. 5 v“ (d’après Omont). 
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Tous ces traits de haute qualité se rencontrent 
dans des pièces de la seconde moitié du siècle ; 
nous pensons, entre autres, au fameux codex des 
œuvres théologiques de Jean Cantacuzène de la 
Bibliothèque nationale (Paris, gr. 1242) daté des 
années 1375-1376, œuvre du scriptorium d’un 
monastère de Constantinople, qui comprend qua¬ 
tre miniatures à pleine page*. L’aspect général 
de chaque image s’apparente à notre icône, mais 
dans le manuscrit certains détails acquièrent une 
importance particulière. Par exemple, dans 
l image du Concile de Constantinople de 1351 
(fol 5v°) » les portraits de certains évêques du’ 
premier rang (fîg. il) ont cette même expression 

bonnet ? ^ ^ patriarche > et les mêmes 
fcnnet^ blancs que les chantres, au fond à gau- 

même * SCè ?, dC ia transfiguration du 
meme manuscrit (fol. 92 v<>) * le profil de 

Amende? Sem p able à “ lui du Premier P^- 

secuteur de 1 anen Eustathios de notre icône On 


pourrait relever encore bien d’autres nft - 
communs entre les deux œuvres N n „ P ° Ints 
teronS'seulement à une remake 
qualités picturales exceptionnelles de cet H * 
œuvres, qu, les rapproche encore davanL!"! 
plaide pour une origine commune 8 Ct 

Nous espérons que l a publication de cet, 
icône, médite jusqu’ici, contribuera à l’ ava 
njent de l’dtude de plusieurs ,u«,ion! t ? 
plusieurs plans ; d’abord sur un sujet iconoa« 
Phique aussi rare que l’invention de la tête ! 
Prodrome; ensuite sur l’exemple frappan \ 
des voies par lesquelles la peinture byzant 
survit jusq,,^,, XVIII e siècle. Mais surtout 
constitue une nouvelle pièce de choix à port r 
dossier des icônes de l’époque des PaEu« 
provenant de Constantinople. 

Athènes, 1987, Manolis Chatzidakis 
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Le décor du sanctuaire de l’église de Calendzikha 

Quelques schémas rares : la Vierge entre Pierre et Paul, 
la Procession des anges et le Christ de Pitié 

par Tania VELMANS 

INTRODUCTION de ces peintures est conservée aujourd’hui, mais 


Il est maintenant bien connu que la peinture 
géorgienne suit, jusqu’au XIV e siècle, des voies 
iconographiques légèrement différentes de la rè¬ 
gle constantinopolitaine surtout pour ce qui est 
de la coupole et de l’abside '. Quant au style de 
la même période, les églises peintes de ce pays 
se séparent, grosso modo, en deux groupes. Les 
décors savants s’inspirent avec un certain retard 
et quelques réticences de la règle byzantine 2 , ré¬ 
pandue dans les Balkans et en Russie ; les dé¬ 
cors de type plus provincial ou populaire 3 , exé¬ 
cutés par des peintres moins éduqués que les 
premiers, accusent un certain éloignement de la 
tradition classique — assimilée par le style by¬ 
zantin officiel de toutes les époques - et subis¬ 
sent une influence venant de la sculpture géor¬ 
gienne 4 , employée pour le décor des façades et 
les icônes en métal 5 . Le style de ces œuvres 
sculptées trahit souvent un langage plastique un 
peu différent du byzantin et l’on y sent la proxi¬ 
mité de l’Iran. 

Dans cet article il sera question d’un décor 
savant qui est sans doute celui qui se rapproche 
le plus des programmes et du style constantino- 
politain en Géorgie é . Nous nous proposons, en 
effet, d’analyser le programme iconographique 
de l’abside et de la prothèse (les fresques du diaco- 
nicon sont détruites) de l’église du Sauveur à 
Calendzikha (1384-1396), en Géorgie, peints sur 
l’ordre du seigneur Vamek Dadiani. La cons¬ 
truction de l’église est plus ancienne, probable¬ 
ment du XII e siècle 7 mais on n’en connaît pas la 
date exacte. Il s’agit d’un vaste édifice en croix 
inscrite avec coupole, auquel a été ajoutée une 
galerie découverte qui en fait presque le tour, 
puisqu’elle s’étend au sud, à l’ouest et au nord. 
Une partie de ces locaux abrite des tombes. 
Toute l’église était peinte. Une partie importante 


en assez mauvais état. 

Comme nous l’apprennent les inscriptions de 
l’église, celle-ci a été décorée par le peintre 
constantinopolitain Manuel Eugénikos que deux 
moines géorgiens - Kvabalia Makharebeli et 
Androniké Gabisulava - ont amené en Géorgie 
sur l’ordre du donateur. Il s’agit d’une inscrip¬ 
tion grecque dans laquelle Eugénikos parle à la 
première personne, sur le pilier sud ouest, 
(fig. 1), et de deux inscriptions géorgiennes 
(fig. 2, 3), dont l’une occupe ce même pilier et 
l’autre le pilier nord-ouest 8 . 

Voici la traduction de ces trois inscriptions, en 
commençant par la grecque : « Prière du servi¬ 
teur de Dieu et pécheur, Manouel Eviénikos, le 
peintre qui a peint ce sanctuaire (et) est venu de 
Constantinople (c’est-à-dire avec deux) moines. 
(Le prince nommé Vamek les avait envoyés (à 
cause de la décoration). Les noms de ces (moi¬ 
nes) sont les suivants : Ko(palias) Makharebelis 
et An(droni)kos Kapisulas 9 . Et que le (lecteur 
de) cette inscription prie pour moi le pécheur (et 
pour) tous les chrétiens (Amen) ». Et en géor¬ 
gien, sur le même pilier : « Par ordre du Sei¬ 
gneur, erisîhav des erisihav, chef des adjudants, 
Dadiani Vamek, nous avons ramené de Constan¬ 
tinople le peintre Kyr Manuel Eviénikos, et je 
lui ai fait peindre cette église, avec le secours de 
Dieu. Vous aussi, dites un pardon. » Une autre 
inscription géorgienne figure sur le pilier Nord- 
Ouest : « Nous fûmes envoyés avec le secours du 
Sauveur à Constantinople, d’où nous avons ra¬ 
mené le peintre Kyr Manuel Eviénikos... Nous 
Ma(kharébéli) Kvabalia et Androniké Gabiso- 
lava, nous prions le Sauveur de nous sauver 
aussi au grand jour du jugement... Amen, 
Amen, Amen. » Une brève invocation au Sei¬ 
gneur a été rajoutée à celle-ci : « (Que) Dieu 
fasse grâce aux maçons qui ont bâti l’église, aux 
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/. ( alendiikha, église du Sauveur, pilier sud-est, inscription 

grecque. r 


2. Calendzikha. église du Sauveur, pilier sud-est, inscription 
géorgienne. 



chefs d emploi et aux cuisiniers, à tous. Amen, 
Amen, Amen » l0 . 

Les trois inscriptions établissent un certain 
nombre de faits qui donnent lieu à diverses re¬ 
marques et interrogations. Avant de les exposer 
il faut rappeler que l’analyse stylistique de 
H. Belting a révélé que seule une petite partie 
des peintures a été exécutée par le maître 
constantinopolitain, à savoir : quelques prophètes 
dans la coupole, la peinture du mur d’entrée, 
celle du haut du mur du bras Nord de l’église et 
quelques sujets isolés, dont saint Georges terras¬ 
sant le dragon Les peintres des autres surfa- 
CCS ir " ltent c es images en schématisant et en 
simplifiant l’expression picturale raffinée d’Eugé- 


nikos. Nous sommes d’accord avec cette analyse, 
mais elle suscite un commentaire. Il semble tout 
d abord curieux qu’un peintre, venu de si loin et 
dont on semble être fier, n’ait décoré qu’une si 
petite partie de l’église ; ensuite, il est également 
étrange que le maître n’ait pas peint l’abside et 
au moins une grande partie de la coupole. Géné¬ 
ralement, le chef d’atelier ou de groupe 
commençait par exécuter les peintures de l’ab¬ 
side et de la coupole qui sont considérées comme 
les plus importantes dans les églises byzantines. 
Enfin, il n’est pas moins étonnant que les peintu¬ 
res d Eugénikos soient dispersées dans l’édifice, 
comme si elles avaient été exécutées au hasard. 
Par ailleurs, on peut s’étonner que les peintres 
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géorgiens recrutés sur place, qui ont sans doute 
exécuté la plus grande partie des peintures, ne 
soient pas cités dans l’inscription, tandis que les 
émissaires du prince qui n’avaient apparemment 
d’autres mérites que de faire le voyage à 
Constantinople, y figurent. Mieux encore. On 
n’hésite pas à mentionner les maçons, voire les 
cuisiniers, mais aucune allusion n’est faite aux 
peintres géorgiens. Cette contradiction inciterait 
à penser que les deux moines qui avaient fait le 
voyage de Constantinople étaient des peintres ; 
ils avaient probablement une participation im¬ 
portante dans la décoration, mais étant déjà ci¬ 
tés comme envoyés du prince, on avait jugé inu¬ 
tile de les mentionner une seconde fois. 

Le récit détaillé que font les deux inscriptions 
sur les circonstances relatives à l’arrivée du maî¬ 
tre contantinopolitain témoigne du caractère ex¬ 
ceptionnel de l’événement, autrement dit de la 
difficulté de faire venir un peintre de la capitale 
byzantine et, à cause de cela même, de l’enver¬ 


gure de celui qui avait tenté cette entreprise. Le 
donateur était, en effet, gouverneur de la pro¬ 
vince d’Odisi, mandatourtoukhoutses (ministre 
de 1 Intérieur), soutien de la couronne et victo¬ 
rieux dans la campagne de Dziketi. Homme am¬ 
bitieux, particulièrement instruit et assez pieux, 
le même personnage avait fait peindre et aména¬ 
ger une chapelle au monastère de Chobi destinée 
à sa sépulture. 

La peinture de Calendzikha comporte trois 
couches. La première n’est attestée que par 
quelques fragments. La deuxième est celle qui 
nous intéresse et qui a été commandée par Va- 
mek Dadiani (1384-1396). La troisième enfin, 
est du xvii' siècle et décore surtout les voûtes en 
respectant le dessin initial. Son donateur est 
l’évêque Evdémon Djaiani, comme l’atteste une 
inscription 12 . 

Le style des peintures du sanctuaire de Ca¬ 
lendzikha (fig. 4) est considéré par H. Belting 



3. Calendzikha. église du Sauveur, pi¬ 
lier nord-est, inscription géorgienne. 


LE DÉCOR DE L’ÉGLISE DE CALENDZIKHA 1 39 



























4. Calendïikha, église du Sauveur, côté sud de l’abside et pilier est. 


avec i enfant en médaillon sur la poitrine de 
Marie. A Calendzikha, l’accent est donc mis 
tout particulièrement sur la qualité de média¬ 
trice de Marie et sur son intercession constante 
en faveur des hommes. Sa prière s’adresse au 
Pantocrator dans la coupole et au Christ de 
1 Ascension dans la voûte du bêma. Le choix de 
ce type de la Vierge a peut-être été influencé 
par le fait que l’image de l’intercession était ha¬ 
bituelle dans la conque absidiale en Géorgie en¬ 
tre le X e et le XIV e siècle, mais apparaissait sous 
la forme d’une Déisis ' 3 . 

Le reste du décor de la conque est plus inso¬ 
lite. La Théotokos est en effet flanquée des apô¬ 
tres Pierre (fig. 6), à gauche, et Paul (fig. 7), à 
droite, suivis par les archanges Michel (derrière 
Pierre), et Gabriel (derrière Paul). Les quatres 


5. Calendïikha. église du 
Sauveur, ta conque absidiale 
avec la Vierge orante. les 
saints Pierre et Pau! et deux 
archanges. 


dont ils ont enfilé une manche et jeté l’autre né¬ 
gligemment sur l’épaule (fig. 8). Le sigle grec 
habituel désigne Marie, tandis que les autres 
personnages sont nommés par des inscriptions 
géorgiennes. 

Quelques détails de ces peintures dans la 
conque attirent l’attention. Il s’agit de propor¬ 
tions très anormalement allongées des figures, 
mais aussi d’un trait archaïque : les manches 
schématiquement et finement plissées de Marie 
comme on le voit au XI C -XII C siècle dans les Bal¬ 
kans et en Géorgie (église d’Atheni) 14 et au 
XIV e , dans de petites églises géorgiennes de style 


provincial, dont celle des Saints-Archanges à 
Lastkhver I5 , par exemple. Les plis des vête¬ 
ments sont durs, schématiques et traités par des 
moyens graphiques. Ils apparaissent avec une 
netteté particulière sur les vêtements de l’apôtre 
Paul (fig. 9). Par contre, les mains de Marie 
témoignent d’un dessin sûr où seul le pouce est 
mal formé (fig. 10), et d’un modelé suffisam¬ 
ment poussé pour leur donner un aspect légère¬ 
ment potelé. Le visage de Marie frappe égale¬ 
ment par des traits harmonieux, d’une grande 
finesse (fig. 11). Celui des archanges (fig. 8, 12) 
est plus schématique et rehaussé de deux taches 
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Ô^ Cokndzikha. église du Sauveur, abside, détail 
Pierre et I archange Michel. 
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s. Calendzikha, église du Sauveur. abside. /archange Gabriel 9 Cnt^LL - , , „ 

Calendzikha, eglise du Sauveur, abside : l'apôtre Paul. 



roses sur les joues que l’on voit parfois dans la 
peinture byzantine du XII e siècle et dans les 
peintures géorgiennes d’inspiration populaire au 
cours de tout le Moyen Âge •«. Sans vouloir ap¬ 
profondir ici 1 analyse stylistique, on peut dire 
que la peinture de cette conque est loin d’être 
homogène. 

Le schéma iconographique décrit plus haut est 
extrêmement rare dans le décor pariétal byzan¬ 
tin. Le sujet existait, dès l’époque paléochré¬ 
tienne, sur divers objets, dont trois fonds de 
verre peints, du IV e siècle, trouvés dans la cata- 
combe de Sainte-Agnès. Sur ces trois fragments, 
publiés jadis par N. P. Kondakov l7 , la Vierge 
orante est flanquée des saints Pierre et Paul et 
les trois personnages sont accompagnés d’inscrip¬ 
tions les désignant. Il s’agit sans doute de la 
Vierge Ecclesia qui prie pour les fidèles et trans¬ 
met les prières des chrétiens à Dieu. Les deux 
principaux apôtres, piliers de l’Église, l’entourent 
tout naturellement. Plus tard cette formule est 
reprise dans une image abrégée de l’Ascension 
qui apparaît sur les portes de Sainte-Sabine 
(422-432) à Rome 18 . Le panneau de l’Ascension 
y montre le Christ en gloire entre les quatre ani¬ 
maux, et en-dessous, Marie entre Pierre et 
Paul ; ils tiennent une couronne avec une croix 
au-dessus de sa tête. Cette image a une double 
signification : Ascension d’une part, mais aussi 
Glorification de l’Église, de l’autre. On retrouve 
la Vierge orante encadrée par les princes des 
apôtres sur les sarcophages, dont celui du Latran 
avec le Bon Pasteur pourrait nous servir d’exem- 


10. Calendzikha, église du Sauveur, abside : l’apôtre Pierre 
et la main de Marie. 


En Géorgie, un objet en or de la fin du 
X e siècle, le calice de Bedia, montre la Vierge à 
l’enfant entourée par les deux apôtres. Ils sont 
suivis par l’ensemble des disciples qui aboutis¬ 
sent à la figure du Christ trônant, de l’autre 
côté du calice. Les apôtres se répartissent ainsi 
sur tout le pourtour du calice et relient le Christ 
à Marie 20 . 

L’image de l’Ascension pourrait se trouver à 
la base de ces représentations. Le revers de 
l’ampoule N° 1 1 de Monza (VI e s.) montre une 
Ascension ; au second registre on reconnait clai¬ 
rement Pierre et Paul de part et d’autre de Ma¬ 
rie, suivis par les autres apôtres 21 . Il en est de 
même dans certaines absides de Baouït, dont la 
chapelle 27, par exemple, avec la Théophanie- 
Vision dans la conque et la Vierge orante au 
milieu des apôtres, au second registre. Toutefois, 
les images citées à Baouït et sur l’ampoule n’ap¬ 
partiennent pas à notre schéma et n’ont pu être 
que des sources d’inspiration pour sa constitu¬ 
tion. 


11. Calendzikha, église du Sauveur, abside : la Vierge, 
détail. 


12. Calendzikha, église du Sauveur, abside : l'archange 
Michel, détail. 
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C’est à Rome que celui-ci s’épanouit vraiment 
et apparaît pour la première fois dans la conque 
absidiale. Il était important pour l’autorité ponti¬ 
ficale de souligner par l’image le rôle essentiel 
de l’Église dans l’histoire du salut et les princi¬ 
paux bâtisseurs de cette Église avaient leur 
place dans une telle représentation. Ainsi, à 
Sainte-Marie-Antique (VII e s.) l’image (reconsti¬ 
tuée) de la conque montre la Vierge trônant et 
couronnée avec l’enfant ; deux anges la flan¬ 
quent et ils sont suivis par les figures, plus peti¬ 
tes, de Pierre et Paul 22 . Marie apparaît égale¬ 
ment entourée par les deux apôtres à la chapelle 
des Saints-Cyricus-et-Julitte 23 , où les anges 
manquent. Dans la chapelle détruite Saint-Nico¬ 
las du Latran, on trouvait un programme analo¬ 
gue 24 . Enfin, à Saint-Venance du Latran (640- 
642), la Vierge orante, en pied, est flanquée de 
Pierre et de Paul, mais aussi d’autres personna¬ 
ges qui les suivent - le pape Jean IV, saint Jean 
Baptiste, saint Jean l’Evangéliste et les martyrs 
de Salone, dont Jean IV avait fait venir les reli¬ 
ques à Rome. Au-dessus de cette image apparaît 
le Christ entouré de deux anges en prière, tous 
trois en buste et entourés de nuages roses 25 . Ici, 
la représentation est facilement lisible et repro¬ 
duit sans doute le prototype des futures pro¬ 


grammes avec la Vierge orante dans l’abside et 
le Pantocrator dans la coupole, puisque la prière 
de Marie s'adresse directement au Christ, alors 
que celui-ci est relativement éloigné d’elle lors¬ 
qu’il apparaît dans la voûte du bêma ou dans la 
coupole. 

Au Moyen Age, deux peintures du Latmos 
rappellent celle de Calendzikha. La première se 
trouve dans la caverne du Pantocrator (ix c s ) 
où la Vierge à l’enfant dans l’abside est entourée 
par quatre personnages en pied 26 , très abîmés, 
dont deux au moins sont des saints et l’un d’en¬ 
tre eux - saint Paul. Dans la conque absidiale 
de la caverne de l’ermite saint Paul du couvent 
de Stylos (Xl e -Xll e s.), la Vierge trônante avec 
l’enfant est flanquée par saint Paul, à gauche, 
tandis que la figure droite est détruite 27 . 

L’analogie la plus proche du décor de la 
conque de notre église est celle des Saints-Apô¬ 
tres à Pérachorio (1160-1180), à Chypre, qui 
montre dans l’abside, la Vierge orante avec l’en¬ 
fant en médaillon sur la poitrine. Elle est flan¬ 
quée par Paul, à gauche, et par Pierre à droite. 
Au-dessus, au sommet de la voûte du bêma, fi¬ 
gure le Christ de l’Ascension, tandis que le Pan¬ 
tocrator apparaît dans la coupole 28 . 

Une variante légèrement différente décore, au 
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XIV e siècle, l’abside de Saint-Nicolas de Curtea 
de Arges* où la Vierge à l’enfant est entourée 
par les saints Jean Chrysostome et Nicolas et 
par deux anges 29 . Il ne s’agit plus des princes 
des apôtres, mais d’un grand liturgiste, père de 
l’Église, et du saint patron de l’édifice. Cette 
formule qui ne correspond pas strictement à 
celle de Calendzikha, mais lui est apparentée, a 
également son origine dans l’art paléochrétien. 
Ainsi voit-on la Vierge trônant avec l’enfant, 
flanquée par les saints Félix et Adauctus et par 
la figure plus petite de la donatrice Turtura à la 
Catacombe de Commodilla (528) 30 ou encore 
les saints Georges et Théodore Stratilate de part 
et d’autre de Marie avec l’enfant sur la fameuse 
icône du Sinaï (VI e s.) 31 . D’autres exemples de 
cette époque, tel le décor de la conque absidiale 
de la basilique de Parenzo pourraient être ci¬ 
tés 32 . 

Autrement dit, pour la conque de Calend¬ 
zikha, on a choisi une composition archaïque, 
présente à Rome et ailleurs à une haute époque. 
Nous l’avons retrouvée plus tard dans la péri¬ 
phérie orientale du monde byzantin et à Chypre 
qui a pu subir une influence orientale pour ce 
décor 33 . Enfin, au XIV e siècle, une variante de ce 
schéma, qui se réfère également à des modèles 
paléochrétiens, s’introduit en Moldavie. 

Le deuxième registre de notre église est égale¬ 
ment insolite. Au centre, on retrouve les trois 
fenêtres habituelles dans les grandes églises de 
Géorgie. Contrairement à la règle byzantine qui 
voulait que l’intrados des fenêtres soit décoré de 
motifs ornementaux, et conformément à l’habi¬ 
tude géorgienne, présente dans presque toutes les 
églises médiévales du pays, l’intrados des trois 
fenêtres de Calendzikha est occupé par six saints 
évêques en pied (fig. 13, 14, 15). Trois d’entre 
eux ont été identifiés : Nicolas, Arsenii et Ja¬ 
cob 34 . Tous portent des epitrachilia couverts de 
pierreries. Ce détail des pierres précieuses et des 
perles cousues sur l’épitrachilion est courant 
dans les églises byzantines de prestige à l’époque 
des Paléologues et on le voit, entre autres, dans 
la chapelle sud de Kahrié Djami 35 . A Calend¬ 
zikha, le peintre a manifestement cherché à faire 
apparaître la plus grande partie possible de cette 
étole et pour y arriver il emploie deux formules. 
L’omophorion qui couvre normalement une 
grande partie de l’épitrachilion est, soit replié 
sur le bras droit (fig. 14), comme cela arrive 
aussi à Kahrié Djami 36 , soit alors la partie de 
l’omophorion retombant verticalement sur la poi¬ 
trine manque totalement et celui-ci s’arrête aux 
deux pans croisés sur la poitrine (fig. 15). 
S’agit-il, dans ce dernier cas, d’une invention du 


14. Calendzikha. église du Sauveur, abside, deuxième regis¬ 
tre : saint évêque. 


15. Calendzikha. église du Sauveur, abside, deuxième regis¬ 
tre. saint évêque. 
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16. Calendzikha, eglise du Sauveur, abside, deuxième registre : la procession des anges. 


peintre dont la raison nous échappe, ou repré¬ 
sente-t-il le petit omophorion qui avait à peu 
près 1 aspect décrit plus haut et qui était porté 
pour des cérémonies secondaires, mais aussi 
quelques fois pendant la partie de la liturgie al¬ 
lant de la lecture de l’Évangile aux prières après 
la communion 37 ? On ne saurait le dire. Tous 
les personnages de cette abside, exceptés les apô¬ 
tres, portent des épimanikia ou des manchettes 
(lorsqu’il s’agit de la Vierge) richement orne¬ 
mentées. La fenêtre centrale est encadrée par 
deux grands chandeliers finement torsadés aux 
cierges allumés (fig. 13, 14), allusion à l’a lu- 
miere celeste 3 ». Ces chandeliers sont fréquents 
en Géorgie, et figurent généralement des deux 
cotes de l’abside ou sur le templon en maçonne- 

De part et d’autre des fenêtres du deuxième 
registre apparaît, non pas la Communion des 
apôtres, mais une procession de six anges : trois 

mo T Ôté ’ conver 8 ent vers le centre 

', 8 ' 6 ’ 17) ' Les deux Premiers anges de chaque 
file portent des chandeliers couverts de pierreries 
et assortis de cierges allumés, tandis que les au¬ 
tres tiennent des rhipidia. Ces éventails liturgi¬ 
ques, dores, sont bordés de perles ; un séraphin à 
six ailes en couvre toute la surface. Comme on 


le sait, dans le Cherubicon chanté pendant h 
Grande Entrée, les diacres, les prêtres et les 
chantres s’identifient aux chérubins 40 . Les anges 
portent le stycharion des diacres, mais ces tuni¬ 
ques blanches sont bordées de perles et de pier¬ 
res précieuses à l’encolure et aux manches 
(fig. 8, 12). La rangée d’anges dans l’abside sont 
très rares à Byzance, surtout lorsqu’ils ne por¬ 
tent ni patène, ni calice, ni encensoir, ni boîte 
pour les oblats ou épitaphios, comme c’est géné¬ 
ralement le cas dans la Divine liturgie. 

Nous ne connaissons qu’un exemple d’une 
rangée d’anges au second registre de l’abside : à 
l’église Saint-Georges à Aci (fin du XIII e s.) 41 , 
en Géorgie, où ils apparaissent bien à cet empla¬ 
cement, mais agenouillés. Ils s’associent à la 
Déisis dans la conque et ne posent pas de pro¬ 
blème d’interprétation. Une autre association ap¬ 
paraît dans l’abside de la prothèse à Curtea de 
Arge$, où les anges occupent le troisième regis¬ 
tre et se présentent également à genoux. Il 
s’agit, ici, d’un prolongement du deuxième regis¬ 
tre où le Christ adulte et mort est figuré entouré 
d’anges 42 - à la fois Sépulture liturgique et allu¬ 
sion à l’Amnos - illustrant la prière de la pros- 
komidie. Vers la fin du XIV e siècle, une proces¬ 
sion de six anges adorants, les mains tendues et 
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ne portant aucun attribut liturgique, apparaît au 
troisième registre de l’abside à l’église des 
Saints-Constantin-et-Hélène à Ramaca 43 . Ils 
portent la tunique blanche et sont répartis par 
trois de chaque côté, convergeant vers le centre. 
Le programme absidial de cette église est, pour 
le reste, tout à fait normal, avec la Vierge 
orante en buste entre deux anges dans la 
conque, la Communion des apôtres au second re¬ 
gistre, les anges au troisième, et les saints évê¬ 
ques officiant, probablement devant l’Amnos 
(seul une partie de l’autel est actuellement visi¬ 
ble), dans le quatrième ; la Divine liturgie est 
représentée dans la coupole. Il faut donc admet¬ 
tre qu’il s’agit là d’une simple procession d’an¬ 
ges, d’autant plus qu’ils ne portent que des 
chandeliers. Néanmoins, cette procession ne sau¬ 
rait être comprise sans les images qui l’entou¬ 
rent. Car les anges participent en tant que dia¬ 
cres à la Divine liturgie et à la Communion des 
apôtres, où ils figurent souvent auprès du Christ. 
A Ramaca, les anges, situés entre la liturgie cé¬ 
leste qu’est la Communion des apôtres, et la li¬ 
turgie terrestre célébrée par les saints évêques, 
au quatrième registre, tend à suggérer la pré¬ 
sence visible ou invisible des anges dans toute 
liturgie. 


Le cas de Calendzikha est différent. Il paraît 
moins surprenant lorsqu’on pense à une image 
plus ancienne et pour ainsi dire embryonnaire 
qui annonce l’avenir. Dans le Rouleau liturgique 
du Patriarcat de Jérusalen, Staurou 109, qui 
date du XI e siècle, on voit une Communion des 
apôtres avec deux anges diacres, encadrée par 
deux autres anges portant l’un, l’encensoir et 
l’autre, le calice et la patène. A. Grabar a re¬ 
connu dans ces deux anges aux extrémités de la 
composition la Grande Entrée et donne des pré¬ 
cisions supplémentaires sur son identification qui 
est incontestable 44 . Cette représentation consti¬ 
tue aussi l’une des premières ébauches de la Di¬ 
vine liturgie, ébauche où les deux sujets - la 
Communion des apôtres et la Divine liturgie — 
sont représentées en une seule image. Ils figu¬ 
rent néanmoins des moments différents de la li¬ 
turgie célébrée au ciel : l’Eucharistie et la 
Grande Entrée. Ainsi reliés dans un même 
champ pictural les deux sujets, qui seront dis¬ 
tincts plus tard, se partagent en quelque sorte la 
présence du Christ officiant. Il en est de même 
sur un objet plus tardif et d’une formulation ico¬ 
nographique plus évoluée, le panaghiarion de 
Xéropotamou, dit « de Pulchérie », du XIV e siè¬ 
cle 4 \ où se trouvent intimement associées, en 
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deux rangées voisines, la Communion des a 
très et la Divine liturgie. Le Christ appai 
deux fois aux deux extrémités de la Divine lit 
gie tandis que la Communion aboutit au tri 
de 1 Hétimasie. 

Si l’on considère la partie centrale du bêi 
de Calendzikha dans son ensemble, on s’aperc 
que la Communion des apôtres, en deux scèn 
occupe le registre médian des murs latéraux v 
sms de 1 abside (fig. 18) et se trouve ainsi à 
hauteur des anges. Il est par conséquent raisc 
nable de supposer que ceux-ci continuent 
Communion des apôtres en reliant les deux im 


l Calendzikha, église 
i Sauveur, côté nord 
' l’abside. 


ges séparées qui la composent. En l’admettant, 
ranc ^’* un sec ond pas et n’éprouvera aucune 
i neulté à rapprocher les représentations de no¬ 
tre église avec celles du Rouleau liturgique et de 
a patène de Xéropotamou, où les deux scènes 
sont intimement liées. Le Rouleau témoigne de 
apparition d’un sujet nouveau - la Divine litur¬ 
gie - qui se trouve en processus d’élaboration, la 
patene montre une combinaison entre une for- 
mu e ancienne et 1 aspect évolué des deux sujets. 

ensemble de Calendzikha s’inspire donc d’un 
se ema simplifié et archaïque de la Grande En¬ 
trée, où 1 absence du Christ en officiant s’expli¬ 


que par le fait que les deux sujets se référant à 
la liturgie célébrée dans le ciel - la Grande En¬ 
trée, et la Communion des apôtres (avec le 
Christ figuré deux fois) - sont étroitement reliés. 
Ce traitement du sujet, ainsi que l’absence d’at¬ 
tributs liturgiques portés par les anges, s’expli¬ 
que aussi par le fait que les Géorgiens ne 
connaissaient pas (si l’on en juge d’après les mo- 
, numents conservés) le schéma habituel pour la 
Divine liturgie, dans la peinture murale balkani¬ 
que et russe, et par leur prédilection pour des 
formules anciennes, quelque soit le contenu de 
l’image représentée. A cela s’ajoute peut-être la 
contrainte des trois fenêtres centrales qui inter¬ 
rompent ce registre. Ainsi, dans notre église, 
trois sujets qui occupent le registre médian de la 
partie centrale du bêma se trouvent intimement 
reliés : la Communion des apôtres, sur les murs 
latéraux, la procession des anges, au second re¬ 
gistre de l’abside, et les saints évêques, dans l’in¬ 
trados des fenêtres de ce même registre. Ils for¬ 
ment un ensemble qui fait allusion à deux 
moments différents de la liturgie célébrée au 
ciel, et à leurs liens avec l’Eglise et la liturgie 

i 


19. Calendzikha. église du Sauveur, abside, saint évêque officiant devant l’Amnos. 



célébrée sur terre. L’amalgame qui est opéré de 
la sorte et la différenciation insuffisante de cha¬ 
cun de ces trois contenus nuit à l’intelligibilité 
du deuxième registre de l’abside et oblige le 
spectateur à se livrer à un déchiffrage, ce qui 
témoigne incontestablement d’une faiblesse dans 
la conception du programme absidial. Nous y re¬ 
viendrons. 

Au troisième registre de l’abside de Calend¬ 
zikha apparaissent les saints évêques officiant 
devant l’Amnos (fig. 19). L’introduction de cette 
image du sacrifice eucharistique est une nou¬ 
veauté en Géorgie. Les deux rangées, composées 
chaque fois de trois évêques, avancent vers 
l’Amnos, mais seuls ceux du côté nord sont 
conservés. Ils sont représentés de trois quarts et 
tiennent des philactères déployés dont les ins¬ 
criptions liturgiques ont disparu. Ils portent des 
costumes somptueux avec des hypogonatia cou¬ 
sus de perles et de gemmes et figurant des per¬ 
sonnages sacrés, dont l’un est très mal conservé 
(troisième évêque à partir du centre) ; l’autre 
(évêque du milieu) montre un jeune saint 
(fig. 20) et celui de l’évêque proche de l’Amnos 
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- une image de la Vierge à l’enfant en buste 
(fig. 21). Des représentations analogues existent 
déjà au XIII e siècle dans les Balkans, comme on 
le voit à Sopocani, par exemple, où l’image du 
Christ apparaît brodée sur la poitrine de saint 
Mina 46 , mais de telles formules resteront ra¬ 
res 47 , puisque le décor normal de l’hypogonation 
consiste en une simple croix 48 , et étonnent d’au¬ 
tant plus à Calendzikha. 

Au milieu des deux cortèges d’évêques, l’Am- 
nos est éventé par deux anges (fig. 22). Très ri¬ 
chement vêtus de tuniques blanches bordées de 
perles et de pierres précieuses (fig. 23), ils tien¬ 
nent de grands rhipidia dorés, marqués d’un ché¬ 
rubin à six ailes (fig. 24). L’enfant ne repose ni 
sur la dalle de l’autel, comme on le voyait à la 
fin du XII c -début XIII e siècle à Kurbinovo et Stu- 
denica 49 , ni dans une patène classique, mais 
dans une sorte de coupe sur un pied assez élevé 
(fig. 22). Ce récipient en or qu’il faut néanmoins 
considérer comme une patène, est entièrement 
bordé de perles et de gemmes, comme l’autel sur 
lequel il repose. Il rappelle, par sa forme, et son 
ornementation, des récipients figurés dans l’Am- 
nos de certaines églises grecques de style provin¬ 
cial au XIV'-XV' siècle 50 . L’Enfant est nu et il 
bénit. Le tissu liturgique qui recouvre générale¬ 
ment une partie de son corps et suggère que ce¬ 
lui-ci a été découpé par l’officiant, comme l’est 
le saint pain, manque. Il est remplacé par un 
couvercle transparent, que l’on voit parfois posé 
près de la patène, comme c’est le cas à Saint- 
Georges de Kourbinovo 51 et ailleurs. Même si 
l’on ne considère pas l’anomalie du couvercle qui 
prend l’aspect d’une cloche de verre transparente 
et se trouve posé sur l’enfant, l’ensemble de la 
composition contraste avec celles que l’on voit 
dans les églises byzantines de la fin du XIV e siè¬ 
cle par sa grande taille. C’est à la fin du XII e et 
au XIII e siècle que l’on donnait à l’enfant divin 
des proportions importantes, comme on le voit à 
Kourbinovo, à l’église de la Vierge à Stoudenica 
(v. 1235) et aussi à Arilje 52 . Au cours des siè¬ 
cles suivants, les dimensions de l’enfant dans la 
patène diminuent et s’approchent de plus en plus 
de la taille réelle du saint pain. Cette tendance 
aboutit à la fin du XIV e et au XV e siècle à des 
représentations deux ou trois fois plus réduites 
que celles de Calendzikha, comme en témoi¬ 
gnent, avec une évidence particulière, les églises 
de Ravanica (1385-87) 53 , Kalenic (v. 14, 13) 54 
et Manassija (av. 1418) 55 , par exemple. 

L’autel de l’Amnos de Calendzikha est recou¬ 
vert d’un antémension pourpre, brodé d’or et 
portant une croix d’or encadrée sur sa partie 
verticale. Toute la surface pourpre est recouverte 


20. Calendzikha, église du Sauveur, abside, saint évêque 
officiant, détail. 


21. Calendzikha, église du Sauveur, abside, saint évêque 
officiant, détail. 



22. Calendzikha, église du Sauveur, abside, l’Amnos. 


de carrés et de losanges décoratifs d’un blanc 
grisâtre. On observe ici un effort très particulier 
de distinguer la partie horizontale de la nappe 
qui est posée sur l’autel et sa partie verticale qui 
retombe devant l’autel. Sur la première, l’artiste 
a peint des carrés qui suivent les deux lignes de 
fuite délimitant l’autel, alors que ces mêmes car¬ 
rés se transforment en losanges sur le tissu qui 
retombe librement jusqu’au sol. On dirait que le 
peintre a souhaité représenter l’autel d’après des 
règles ou des modèles byzantins contemporains 
qui, jusqu’à un certain degré, tiennent compte 
de la position des meubles dans l’espace, sans 
pour autant adopter une perspective illusionniste. 

Le bas de l’abside de Calendzikha est garni 
d’une draperie décorative (à la manière byzan¬ 
tine) qui était généralement absente en Géorgie 
avant cette époque ; seule la partie supérieure du 
côté nord est actuellement conservée. 

Comme on a pu s’en rendre compte, une ten¬ 
dance somptuaire distingue presque tous les cos¬ 
tumes et les objets figurés dans cette abside. 
L’ensemble du décor rappelle incontestablement, 
par le goût du faste qui s’y manifeste, l’art aris¬ 
tocratique pratiqué par les ateliers de la cour à 
Constantinople ; le style proprement dit s’inspire 
de modèles de même provenance, mais sans arri¬ 
ver à se hausser jusqu’à la maîtrise et au rafine- 
ment qui les caractérisent. Ainsi, le modelé est 
simplifié (fig. 25), les rides des saints âgés sont 
indiquées schématiquement, les yeux des person¬ 


nages sont entièrement contournés - un procédé 
auquel on n’a généralement plus recours à l’épo¬ 
que des Paléologues dans une église qui se veut 
prestigieuse - enfin, les cheveux et les barbes 
sont schématiques et certains visages, comme 
ceux des anges ou des évêques dans l’intrados 
des fenêtres de l’abside, se ressemblent curieuse¬ 
ment, comme si l’on avait répété plusieurs fois le 
même modèle. 

Quant à l’iconographie de l’abside, elle est 
pour le moins inhabituelle. Dans le premier re¬ 
gistre on ajoute les princes des apôtres à la 
Vierge orante, dans le second apparaît la proces¬ 
sion des anges, dans le troisième l’enfant est très 
grand et en partie couvert par un couvercle li¬ 
turgique. 

Les autres peintures de la partie centrale du 
bêma sont conformes aux programmes byzan¬ 
tins, avec l’Ascension dans la voûte, la Commu¬ 
nion des apôtres au registre médian des parois, 
et la suite des deux cortèges des saints évêques 
au troisième ; aux deux extrémités de ce registre 
les saints diacres, Romanos et Etienne, occupent 
le mur nord, tandis que Cyrille et Spiridon se 
dressent sur le mur sud. Les deux pilastres du 
bêma qui se font face montrent deux prophètes, 
dont l’un est Moïse, et plus bas, deux saints sty- 
lites. Sur les arcs du bêma, figurent des saints 
en buste dans des médaillons, peut-être des pro¬ 
phètes. Les figures de l’Annonciation apparais¬ 
sent sur les pilastres du bêma et occupent, cha- 
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flétent le culte des saints et, au XIII'-XIV' siècle, 
de plus en plus souvent les prières de la litur¬ 
gie 58 . Ces deux orientations du décor des cha¬ 
pelles annexes sont nouvelles pour la Géorgie. 
Nous verrons plus loin qu’en ce qui concerne lesL 
détails de certains schémas, tout n’est pas 
conforme aux formules iconographiques byzanti¬ 
nes. 

La conque absidiale de la prothèse de notre 
église est occupée par saint Nicolas en buste te¬ 
nant le livre ouvert et bénissant (fig. 26). De 
part et d’autre de sa tête, les petites figures du 
Christ et de Marie (à droite) présentent au 
saint, respectivement le livre et l’omophorion de 
son futur épiscopat, un schéma bien connu à By¬ 
zance mais très peu employé en Géorgie. 

Le second registre de l’abside de la prothèse 
montre deux scènes du cycle de la Vie de saint 
Nicolas : les trois généraux devant l’empereur 
Constantin et les trois généraux remerciant le 
saint. Au milieu de ce registre, le décor de la 
fenêtre est - peut-être pour la première fois - 
influencée par le décor de type constantinopoli- 
tain : au lieu des personnages ou des scènes que 
l’on voyait jusque là en Géorgie à cet emplace¬ 
ment, les intrados sont couverts d’un motif déco¬ 
ratif en rinceaux. La très petite taille de la fenê¬ 
tre est sans doute aussi pour quelque chose dans 
ce choix. Le troisième registre a conservé, au 
centre, un Christ de Pitié. Nous y reviendrons. 
La voûte et les murs de la prothèse montrent 
d’autres scènes de la vie de saint Nicolas, ainsi 
que des saints en pied et en buste. Le côté nord 
de la voûte est occupé par les scènes suivantes : 
l’Education de saint Nicolas ; il est consacré dia¬ 
cre, puis prêtre, le Miracle des trois adolescents. 
Le versant sud de la voûte est décoré par deux 
scènes non identifiées, l’Apparition en songe du 
saint à l’empereur Constantin, puis l’Apparition 
à Abladius. Enfin, le mur nord montre le mira¬ 
cle des marins et le mur sud, la Dormition de 
saint Nicolas 59 . 

L’emplacement de ce cycle n’a rien d’éton- 
nant. Dans les églises balkaniques, on le voit 
couramment dans le narthex, mais aussi dans le 
naos et assez fréquemment dans la prothèse 60 , 
ou encore dans le diaconicon comme à Arilje 6I , 
au XIII e siècle, ou à Staro Nagoricino au XIV e62 . 
Pour la Géorgie, c’est une première. Il s’agit 
d’un cycle de dix scènes qui est relativement 
court si on le compare au cycle le plus fréquent 
de treize scènes, comme c’est le cas à Manastir, 
Curtea de Arge<*, ou Saint-Nicolas Orphanos 6 \ 
ou à ceux, plus rares, de seize scènes à Saint-Ni¬ 
colas de Campinari 64 à Platsa ou de dix-sept 
épisodes à Decani 65 . Certains des épisodes de 


24. Calendzikha, église du Sauveur, abside, rhipidion au 
dessus de l'Amnos. 


que fois, la face tournée vers le naos. L’archange 
Gabriel occupe le deuxième registre du pilastre 
nord et la Vierge, la place correspondante sur le 
pilastre sud. Ainsi, l’Annonciation se rapproche 
de l’abside, même si elle ne peut pas figurer sur 
l’arc triomphal (absent), comme c’est générale¬ 
ment le cas à Byzance. Dans le passé, elle avait 
d’autres emplacements en Géorgie : dans les pe¬ 
tites églises à nef unique, l’Annonciation figurait 
généralement dans la voûte et plus rarement sur 
le tympan du mur ouest, comme à Iprari 56 ; 
dans les grandes églises, elle se trouvait sur les 
murs nord et sud du naos ou dans une abside 
latérale, comme c’est le cas à Atheni par 
exemple. 


La prothèse : Vie de saint Nicolas 


Comme cela a déjà été mentionné, les peintu¬ 
res du diaconinon sont détruites. Celles de la 
prothèse sont typiques pour Byzance quant aux 
choix des sujets, puisqu’on y trouve des scènes 
de la Vie de saint Nicolas et le Christ de Pitié. 
Or les chapelles annexes byzantines ont toujours 
gardé cette double orientation. Leurs décors re- 
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25. Calendzikha, église du Sau¬ 
veur. abside, évêque, détail. 



cette Vie de saint Nicolas sont courants dans les 
Balkans dès la fin du XII e siècle, comme c’est le 
cas, par exemple, de l’Apparition en songe de 
saint Nicolas à l’empereur Constantin que l’on 
voit déjà à Saint-Nicolas Kaznitzis à Kastoria 66 , 
d’autres semblent n’apparaître que plus tard sur 
les murs des églises, par exemple, l’Histoire des 
trois jeunes filles que l’on voit pour la première 
fois dans la peinture murale à l’église de 
Boiana 67 . Une troisième catégorie d’épisodes 
manque à Calendzikha ; certains d’entre eux, 
tels que la Naissance de saint Nicolas, étaient 
probablement représentés là où la peinture de ce 
cycle est détruite, d’autres, comme saint Nicolas 
coupe un cyprès ou saint Nicolas guérit un dé¬ 


moniaque appartiennent à des versions plus éten¬ 
dues de la Vie du saint, où les miracles se multi¬ 
plient. 

Une scène du cycle de Calendzikha est figu¬ 
rée d’une façon originale et contraire aux règles 
iconographiques admises. Il s’agit de la Dormi- 
tion du saint. Deux évêques, un cierge à la 
main, se tiennent près de la tête de saint Nico¬ 
las. Les autres membres du clergé qui assistent 
généralement à cette scène sont remplacés par 
trois anges et c’est le Christ en personne qui ap¬ 
paraît derrière la couche funèbre. Ici aussi, on 
semble avoir manqué d’un modèle précis, d’où 
cette inspiration trop directe du schéma de la 
Dormition de la Vierge. 


i 



26. Calendzikha, église 
du Sauveur, abside, pro¬ 
thèse, l’ensemble de l'ab¬ 
side avec le Christ de Pi¬ 
tié. 



LE DÉCOR DE L'ÉGLISE DE CALENDZIKHA 








La prothèse : Christ de Pitié 

Le Christ de Pitié 68 est représenté au troi¬ 
sième registre de la prothèse, juste au-dessus de 
l’autel. Il est aujourd’hui en très mauvais état de 
conservation. Au milieu de la composition, le 
Christ n’est pas figuré en buste comme d’habi¬ 
tude, mais jusqu’aux bas des hanches (fig. 26). 
Ses bras semblent avoir été croisés à la hauteur 
de l’abdomen, mais la peinture est très abîmée à 
cet endroit. Toutefois, on voit bien que le bras 
droit de Jésus n’est pas collé à son corps comme 
dans la plupart des peintures byzantines. Les 
instruments de la Passion et le titre « Roi de 
gloire » sont absents. Les bras latéraux de la 
croix sont raccourcis par rapport à l’image du 
Crucifiement ou de la Descente de croix, comme 
d’habitude. Deux petits anges pleurant entourent 
la tête du Christ. La Vierge faisant le geste du 
témoignage et saint Jean se tenant la joue, l’en¬ 
tourent. Chacun d’eux est suivi par un ange. 

L’allongement de la figure du Christ jus¬ 
qu’aux hanches et au-delà est rare à Byzance ; 
on le comprend car, plus réaliste, une telle fi¬ 
gure s’oppose à la valeur symbolique que l’on 
souhaite donner au sujet à travers l’abstraction 
que représente la figure en buste. Or, une telle 
abstraction convient parfaitement à une image 
synthétique de la Passion qui en résume les dif¬ 
férents moments et correspond aux offices chan¬ 
tés pendant la dernière semaine du Carême 69 . 
Ceci est d’autant plus vrai que ces textes et 
l’image du Christ de Pitié qui les exprime sont 
aussi fortement sous-tendus par des allusions à 
la résurrection. Rappelons, par ailleurs, que le 
type du Christ de Pitié ayant été constitué à 
partir des images du Crucifiement, de la Des¬ 
cente de croix, du Thrène et des représentations 
sur l’épitaphios ne sauraient trop se rapprocher 
d’un seul de ces sujets sous peine de s’identifier 
à lui et de trahir ainsi le contenu symbolique 
spécifique dont il est investi. De telles représen¬ 
tations correspondent à des modèles plus an¬ 
ciens, datant d’une époque où le type du Christ 
de Pitié était en processus d’élaboration. Nous 
verrons plus loin que dans l’image de Calend- 
Sikha le rappel au Crucifiement est particulière¬ 
ment évident. 

Le Christ de Pitié, figuré jusqu’aux hanches 
ou en pied apparaît à la Zoodohos Pighi à Gé- 
raki, aux Saints-Pierre-et-Paul à Tirnovo (cf. in¬ 
fra) et, à l’aide d’une illusion optique (cf. infra 
et note 70) dans la niche de la prothèse de 
l’église détruite de Volotovo (1363) 70 . Les ima¬ 
ges où le Christ est figuré jusqu’à l’abdomen, 
comme on le voit dans le tetraévangile cod. Pe- 



tropol. 105 (Bibl. d’Etat, Leningrad) fol. 65 v. 
(v. 1270) ou à Kalenié (v. 1413) appartiennent 
à un autre groupe 71 . Contrairement à la règle 
byzantine, le Christ de Pitié de Calendzikha 
tient sa tête presque droite ; elle est seulement 
tournée vers la gauche, et vue de trois quarts. 
Ses bras, croisés à la hauteur de l’abdomen, sont 
plus répandus en Occident 72 qu’à Byzance, mais 
on les voit quand même à Géraki, Volotovo, Ko- 
valevo, et Kalenic 73 . C’est une figure qui s’ar¬ 
rête aux hanches et tient ses bras croisés sur 
l’abdomen que l’on voyait dans le Christ de Pitié 
d’une autre église géorgienne, celle du village de 
Savane (1184-1212) près de Sackheri, où la 
croix manque 74 . 

Les deux petits anges pleurant qui planent de 
part et d’autre de la tête du Christ, rappellent, 
eux aussi, le Crucifiement. Ils sont fréquents 
dans la tradition occidentale 75 . A Byzance, on 
ne figure généralement pas ces petits anges, 
même si à Sainte-Sophie de Mistra, un chérubin 
a été identifié au-dessus de la tête du Christ 76 . 
Il faut noter cependant que les anges volant au- 
dessus du Christ sont présents sur le revêtement 
.doré et décoré d’émaux de l’icone du patriarcat 
grec de Jérusalem daté du Xir-xiiP siècle”, au¬ 
quel on attribue tantôt une provenance géor¬ 
gienne 78 , tantôt une origine constantinopoli- 
taine 79 . Le contour du revêtement permet de 
reconnaître que le Christ était figuré jusqu’à la 
hauteur des épaules et avec la tête droite. L’ins¬ 
cription « Roi de gloire * figure au-dessus de la 
tête de Jésus, Malgré la représentation en buste 
qui témoigne d’une conception relativement évo¬ 
luée de l’image, ce schéma est encore très pro¬ 
che du Crucifiement. H. Belting considère avec 
raison parmi les caractéristiques marquant les 
débuts du nouveau type iconographique du 
Christ de Pitié, les anges volant et le titre « Roi 
de gloire » 80 . 

Le schéma de Calendzikha montre la tête de 
Jésus très légèrement tournée, mais ne retom¬ 
bant pas sur l’épaule ; avec les anges volant, elle 
correspond à des schémas anciens et archaïsants. 
A cela s’ajoute le fait que la figure du Christ 
n’est pas représentée en buste, ce qui rapproche 
encore notre image du Crucifiement. Ces traits 
ne sont pas les seuls qui suggèrent un tel rappro¬ 
chement, puisque de part et d’autre du Christ se 
tiennent la Vierge (à gauche) et saint Jean (à 
droite) aux places habituelles qu’ils occupent 
dans la Crucifixion. Ils prennent, en plus, exac¬ 
tement les mêmes attitudes qu’on leur connaît 
dans cette scène avant que l’affectivité ne s’em¬ 
pare des personnages sacrés à la fin du XII e siè¬ 
cle. Marie fait le geste du témoignage, tandis 


que Jean se tient la joue. Tous deux ne sont pas 
particulièrement attristés, alors que l’affliction 
de Marie est un élément pour ainsi dire obliga¬ 
toire dans notre sujet. Ces deux figures, assez 
fréquentes en Occident 8l , sont rares à Byzance 
où, généralement, seule Marie fait pendant au 
Christ. Son expression attristée correspond au 
texte de sa lamentation chantée le Vendredi et 
le Samedi Saint, textes qui ont inspiré notre su¬ 
jet 82 . Ainsi, à Calendzikha, on se rapproche du 
Crucifiement, tel qu’on l’envisageait au XI e siècle. 

L’attitude relativement impassible de Jean et 
de Marie, ainsi que leur présence dans un seul 
et même champ pictural à Calendzikha sont très 
rares dans la représentation du Christ de Pitié ; 
on peut cependant citer quelques analogies ap¬ 
proximatives à notre image. L’une se trouvait à 
l’église de Volotovo : le Christ de Pitié était re¬ 
présenté dans la niche de la prothèse, tandis que 
saint Jean et Marie en occupaient l’arc, enca¬ 
drant ainsi le sujet de loin 83 . Manifestement, 
i leur présence a été ressentie comme extérieure, 

! mais néanmoins apparentée au sujet. Une in- 
| fluence occidentale sur les images de Novgorod 
n’est pas à exclure, à cause de la présence des 

* instruments de la passion. Les contacts de ces 
régions avec l’Occident étaient, comme on le 
sait, fréquents à l’époque. Une troisième pein¬ 
ture murale byzantine qui correspond à ce 
schéma témoigne d’ailleurs d’influences occiden¬ 
tales encore plus évidentes. Il s’agit du Christ de 
Pitié figuré dans la prothèse de l’église des 
Saints-Apôtres-Pierre-et-Paul à Tirnovo. Il est 
daté avant 1393, comme les autres peintures de 

| l’église, par A. Grabar 84 et du XV e siècle par 

’ D. Pallas 85 . On y voit la Vierge et saint Jean 

dans une représentation du Christ de Pitié ; non 
seulement Marie et saint Jean tiennent les bras 
t du Christ comme dans la Descente de Croix - 

| un trait qui est en accord avec l’inscription sla- 

vonne « snetie * ou « descente » qui accompagne 
, l’image - mais en plus, le Christ est figuré der¬ 
rière le tombeau et montrant ses plaies 86 . Même 
s’il existe aussi sur l’aër de Belgrade (1282- 
1321) 87 et ailleurs, ce dernier trait (les plaies) 

* distingue les schémas occidentaux et surtout les 
schémas italiens contemporains 88 , tandis que le 
tombeau, plus fréquent en Occident qu’à By- 
zance, est d’une origine moins certaine puisqu il 
apparaît à Byzance dès le XIII e siècle, notam¬ 
ment à Gradac (av. 1276) 89 , et figure aussi 

(> dans des peintures postérieures, dont celles de la 
Zoodohos Pighi à Géraki et de la Péribleptos de 
Mistra 90 . 

On retrouve la Vierge et saint Jean, mais sous 

* la branche latérale de la croix, ainsi que les pe- 


» 


tits anges pleurant, dans une œuvre italo-byzan- 
tine, le panneau avec le Christ de Pitié au Mu- 
seo Provinciale à Torcello (v. 1300) 91 . Enfin, 
une châsse d’or géorgienne avec émaux cloison¬ 
nés et peintures, qui avait été confectionnée 
après la mort de la reine Thamar (1184-1213) 
pour abriter sa croix pliante, montre deux ima¬ 
ges juxtaposées formant un diptyque. A droite, 
on voit le Christ de Pitié, en buste, la tête pen¬ 
chée à gauche, la partie supérieure du bras ver¬ 
tical de la croix et deux petits anges volant. Sur 
l’image de gauche, la partie supérieure du 
champ pictural est occupée par une croix et 
deux petits anges pleurant. Dans sa partie infé¬ 
rieure, Marie et Jean, en buste, beaucoup plus 
petits que le Christ de Pitié, sont représentés- 
tournés vers lui, sans faire de geste et sans ex¬ 
primer un sentiment. L’œuvre est considérée par 
S. Amiranasvili comme étant de la première 
moitié du XIII e siècle 92 . On retrouve donc, ici, à 
la fois les anges pleurant et la Vierge avec saint 
Jean de Calendzikha, mais à la différence de no¬ 
tre schéma, ils ne sont pas inclus dans la compo¬ 
sition du Christ de Pitié et lui font seulement 
pendant. Cette œuvre permet d’imaginer des mo¬ 
dèles géorgiens qui auraient pu inspirer la repré¬ 
sentation de Calendzikha et aussi d’évaluer l’ori¬ 
ginalité de l’image de notre église. 

Un autre trait du schéma de Calendzikha est 
encore plus rare que ceux examinés jusqu’ici : 
les anges se tenant derrière Jean et Marie en 
attitude d’adoration ou de prière. Ces anges 
n’existent pas dans le Crucifiement byzantin et 
seulement deux fois dans notre sujet. Une pre¬ 
mière comparaison porte sur le Christ de Pitié 
de Sainte-Sophie de Mistra, où l’on voit les deux 
anges, mais la Vierge et saint Jean sont ab¬ 
sents 93 . S’agissant de Mistra, on peut penser à 
des modèles occidentaux pour cette image excep¬ 
tionnelle, mais rien ne le prouve. Une œuvre 
géorgienne, la couverture de l’évangile de Vani 
montre le Christ de Pitié flanqué par deux an¬ 
ges ", iconographie que l’on retrouve dans 1 art 
post-byzantin 95 . En Occident, ce type d’anges 
est habituel dans la Pietà dès le XIV e siècle et 
encore plus au XV e96 . Une influence de ces œu¬ 
vres a pu toucher Byzance. A Calendzikha, la 
présence de la Vierge, de saint Jean (même si ce 
n’est pas le Précurseur) et des anges en prière 
rappelle quelque peu la Déisis - telle qu’elle est 
représentée dans les absides géorgiennes - et 
charge l’image d’une allusion à l’intercession 
qu’elle n’a pas à Byzance, mais quelquefois dans 
des variantes occidentales. Ceci est, par exemple, 
le cas dans la Pietà du XV e siècle à la sacristie 
de la chapelle Calleoni à Bergame où l’on trouve 
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la Vierge, saint Jean, un ange derrière celui-ci, 
et le donateur derrière Marie 97 
Le type du Christ de Pitié de Calendzikha, 
avec tous les éléments qu’il inclut, son rapport 
privilégié à la fois avec le Crucifiement et avec 
la Déisis, est unique dans le monde byzantin et 
relativement proche des schémas occidentaux 
contemporains. Il exprime les valeurs habituelles 
du Christ de Pitié qui est mort sur la croix mais 
aussi, et à cause de cela même, principe de vie 
éternelle, comme le précise le tropaire du Sa¬ 
medi Saint et l’acolouthie récitée par le prêtre 
devant les dons", deux textes qui ont contribué 
à fixer l’iconographie du Christ de Pitié. A ce 
double aspect « sacrifice-gloire * ou « mort-prin¬ 
cipe de vie», on ajoute à Calendzikha encore 
une autre valeur, celle du salut à travers le par¬ 
don des fautes. Comme on le sait, l’image clé 
des programmes géorgiens jusqu’au XIV e siècle 
est précisément la Déisis de la Seconde Venue 
dans la conque absidiale ou dans la coupole 99 . 
L’attachement des Géorgiens à la Déisis expli¬ 
que en partie notre étrange schéma iconographi¬ 
que du Christ de Pitié. Malgré les nombreuses 
analogies avec des images occidentales, il ne 
s agit sans doute pas d’une influence étrangère, 
mais bien d’une coïncidence entre certaines va¬ 
riantes de l’iconographie occidentale du sujet et 
les remaniements entrepris en Géorgie en raison 
de préférences conditionnées par la tradition lo¬ 
cale. Quant à la ressemblance de notre image 
avec le Crucifiement, elle pourrait s’expliquer de 
deux façons : soit par l’artiste, soit par le mo¬ 
dèle. Ou bien le peintre n’était pas familiarisé 
avec le sujet, et n’a pas osé reproduire un mo- 
e e byzantin classique dont il disposait, ou bien 
ce modèle correspondait à un type ancien qui 
n a pas lmsse de trace, mais a pu inspirer égale¬ 
ment. I iconographie de la châsse géorgienne de 
la reine Thamar, même si celle-ci correspond à 
une autre variante du Christ de Pitié proche de 
la Crucifixion. Dans les deux cas exposés, qu’il 
s agisse du peintre ou de son modèle, il faut sun- 

k maî , tre COI,stant inopolitain ne se 
trouvait plus sur place pour guider l’artiste géor¬ 
gien ou choisir le modèle à reproduire. 

L’emplacement de notre Christ de Pitié dans 

r rr io " nei - a " 

j siècle, il est figuré de plus en plus souvent 
dans ce local '«■, qui est symboliquement le lieu 
du Crucifiement où s’accomplissent les rites eu 
charistiques précédant la Grande Entrée et évo 

n c touttd- s i ,e christ de ™ £2; 

t ° ut indiqué pour la prothèse et en ac- 
avec la fonction liturgique de celle-ci, il se 


pourrait que ce soit cette même fonction qui ÎIW 
tifîe également son emplacement dans le diacl 
nicon, dont le rôle était mal défini : il semb , 
avoir servi aussi à la célébration occasionnelle 6 
par les diacres, du rite de la préparation des es’ 
pèces 10 '. Malgré l’emplacement très fréquent de 
notre sujet dans les chapelles annexes du chœur 
il faut reconnaître que celui-ci n’avait rien d’ab¬ 
solument obligatoire, comme le montrent entre 
autres, le Christ et la Vierge de Pitié du Monas¬ 
tère de Marko, figurés au-dessus des piliers occi¬ 
dentaux 102 respectivement face à la prothèse et 
au diaconicon. 


Conclusion 

Le programme de cette prothèse est représen¬ 
tatif de ce que l’on observe à Calendzikha d’une 
façon générale : on y adopte un certain nombre 
de sujets et de schémas iconographiques nou¬ 
veaux ; lorsqu’il s’agit de cycles narratifs, 
comme celui de la Vie de saint Nicolas, par 
exemple, ou de cycles évangéliques, on les repro¬ 
duit fidèlement selon les règles byzantines et 
constantinopolitaines ; mais dès qu’on introduit 
des sujets symboliques, dogmatiques ou liturgi¬ 
ques, ou d’autres qui méritent tous ces qualifica¬ 
tifs à la fois, des déviations se font sentir; 
celles-ci sont peut-être dues en partie à une in¬ 
compréhension de la valeur sémantique d’une 
image donnée, mais sans doute davantage à l’in¬ 
terférence de la tradition locale, toujours vivace, 
comme le montrent d’ailleurs d’autres peintures 
géorgiennes du XIV e siècle 103 . 

Ainsi, dans la prothèse, le cycle de la Vie de 
saint Nicolas se déroule pour ainsi dire sans dé¬ 
viations, si ce n’est à propos du schéma adopté 
pour la Dormition du saint. Mais lorsque l’on 
touche à un sujet comme le Christ de Pitié, des 
changements significatifs se manifestent. Dans 
1 abside centrale cet état des faits est encore plus 
évident, car les anomalies y sont nombreuses 
comme nous avons pu le constater. La Vierge 
entre les deux apôtres, la procession des anges 
reliant les deux scènes de la Communion des 
apôtres, les saints évêques dans l’intrados des fe¬ 
nêtres, les dimensions trop importantes de l’Am- 
nos constituent autant de traits inhabituels à 
1 époque dans les Balkans et en Russie. Il est, 
P ar ailleurs, bien compréhensible que les écarts 
par rapport à l’iconographie constantinopolitaine 
se produisent non seulement parce qu’il s’agit de 
sujets symboliques, mais aussi parce que ceux-ci 
se trouvent précisément dans l’abside et la pro¬ 
thèse. Comme on le sait, c’est dans l’abside et 
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dans la coupole que les programmes géorgiens 
antérieurs montraient le plus de différences avec 
les programmes de type constantinopolitain. 

Nos observations sur le décor du sanctuaire de 
Calendzikha, faites sans idée a priori au départ, 
confirment l’analyse stylistique de H. Belting, à 
savoir que ce sont sans doute des artistes géor¬ 
giens qui ont peint cette partie de l’église. L’in¬ 
fluence du maître constantinopolitain y est très 
sensible, mais elle ne semble pas reposer sur un 
programme ou un projet fixé par Eugénikos dans 
le détail. Ceci est d’autant plus étrange que nor¬ 
malement c’était à lui que revenait l’honneur 
d’exécuter les peintures de l’abside. Tout se 
passe en fait comme si Eugénicos avait com¬ 
mencé par peindre quelques scènes et figures 
éparpillées dans l’église - pour se faire la main 
ou donner des modèles - et qu’au moment ou les 
vrais travaux devaient commencer il avait dû la 
quitter, en laissant des cahiers de dessins der¬ 
rière lui. Bien entendu, nous ignorons les raisons 
d’un tel abandon éventuel, mais elles pouvaient 
être de nature très diverse et dépendre de la 
santé de l’artiste, d’une mésentente avec une 
partie de son entourage, de raisons d’ordre éco¬ 


nomique ou strictement privé. Il est néanmoins 
certain qu’il a dû fortement impressionner ses 
collaborateurs géorgiens qui ont adopté son 
style, et un grand nombre de schémas iconogra¬ 
phiques inconnus auparavant en Géorgie, et pour 
lesquels Eugénikos a dû apporter des carnets de 
modèles. Ceci expliquerait que, d’une part, Ca¬ 
lendzikha est l’église géorgienne dont le décor se 
rapproche le plus de la koinè constantinopoli¬ 
taine, si l’on tient compte de l’ensemble - icono¬ 
graphie et style - mais que de l’autre, on trouve 
tant d’images rares, particularisées ou accordées 
aux habitudes iconographiques géorgiennes, voire 
même de tradition purement géorgienne (les 
saints évêques dans l’intrados des fenêtres de 
l’abside), dans cette partie si importante de 
l’église qu’est le sanctuaire. 

En faisant appel à un maître constantinopoli¬ 
tain, le donateur, Vamek Dadiani, contribue à 
introduire un courant métropolitain et moderne 
en Géorgie, courant que l’on voit également à 
Likhne 104 et Zarzma au XIV e siècle 105 et qui 
s’imposera dans d’autres monuments de la fin du 
XIV e , du XV e et du XVf siècle. Son importance 
historique est donc considérable. 

Tania VELMANS 
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Notes de lecture 

par Tania VELMANS 


Sreten Petkovic, Moraca, Belgrade, 1981, en 

serbe avec long résumé en anglais, in 4°, 

270 .p., 37 fig. n. et b., 60 pl. couleur, 32 des¬ 
sins pleine page. 

En publiant cette monographie complète et 
savante du monument, où l’architecture, la pein¬ 
ture du XIII e siècle et celles du xvi'-xvir siècle 
sont traitées avec une égale attention, l’auteur 
comble une induscutable lacune dans nos 
connaissances et notre documentation. 

Dédicacée en 1251-52 et édifiée par Étienne, 
petit-fils du grand Étienne Nemanja qui avait 
fondé la dynastie serbe, l’église de la Dormition 
de la Vierge à Moraca est un édifice à une nef, 
précédé par un narthex à l’ouest, auquel fut ac¬ 
colé un parekklésion. Couverte d’une coupole 
centrale et de voûtes en berceau, elle correspond 
aux principes de construction et aux plans de 
l’école dite de Raska. Comme on le voit souvent 
dans les églises de cette école, le traitement des 
façades de pierres - spécialement celle, à l’ouest, 
avec le portail, et celle à l’est relèvent ici de l’art 
roman. Il en est de même du décor sculpté à 
l’extérieur et à l’intérieur de l’église qui est mis 
en rapport avec la sculpture occidentale contem¬ 
poraine, surtout celle conservée en Italie. 

Les peintures du XIII e siècle, de très belle qua¬ 
lité, ont été datées par Sr.-P., non pas selon 
l’inscription (1252), mais de 1260 environ. Il 
établit également que dans le parekklésion, les 
peintres qui avaient travaillé en 1642 ont res¬ 
pecté l’iconographie originale du XIII e siècle ainsi 
que les portraits d’archevêques serbes en fonc¬ 
tion jusque vers 1276. Les peintures les plus in¬ 
téressantes du XIII e siècle constituent le vaste cy¬ 
cle de saint Ëlie dans le diaconicon. Dans la 
voûte de ce local apparaît - assez précocement - 
l’Ancien des Jours. Les sources du cycle de saint 
Êlie qui ont inspiré le cycle de Moraca sont 
multiples et ont été retrouvées avec beaucoup de 
perspicacité par l’auteur. Parmi elles, le pseudo- 
Épiphanes, le pseudo-Dorothée, le premier et le 
second livre des Rois et l’Ancien Testament. Ce 
cycle est unique dans la peinture murale byzan¬ 
tine par son étendue, puisqu’il consiste en 
11 scènes et rend compte de la vie du prophète, 
de sa naissance jusqu’à son ascension. Contraire¬ 
ment à ce que l’on pensait, Sr. Petkovié démon¬ 
tre qu’il ne s’agit point ici d’un cycle symbolique 


qui s’appuierait sur la fonction du local, mais de 
l’habitude, déjà bien installée au XIII e siècle, de 
dédier les chapelles annexes du chœur à un 
saint. Or, nous fait-on remarquer, saint Élie est 
à côté de saint Jean Baptiste, la figure de l’An¬ 
cien Testament le plus souvent citée dans le 
Nouveau. De nombreux orateurs et poètes 
l’avaient également glorifié. Enfin, des pèlerins 
en Terre sainte visitaient couramment, au moyen 
âge, les lieux où il avait vécu. L’autorité de saint 
Êlie est basée sur le fait qu’il apparaît à côté du 
Christ pendant la Transfiguration au mont Ta- 
bor, sur ses pouvoirs de guérisseur, sur les 
comparaisons fréquentes que l’on trouve dans les 
textes entre Élie et le Précurseur, et aussi parce 
qu’il est considéré comme un modèle de vie mo¬ 
nastique et érémitique et souvent cité comme tel 
par Jérôme, Cassian, Athanase le Grand, Jean le 
Mélode, etc. De là aussi, les mentions et les 
comparaisons que l’on trouve dans certaines Vies 
de saints plus tardives. Toutes les scènes de la 
vie de saint Êlie sont décrites, reconstituées par 
le dessin lorsqu’elles sont endommagées, et étu¬ 
diées dans le détail. Une étude du style situe ces 
fresques à leur juste place dans l’évolution de la 
peinture du XIII e siècle et interdit des rapproche¬ 
ments trop importants entre les peintures de So- 
pocani et de Moraca, malgré une ressemblance 
assez frappante dans la palette de ces divers ar¬ 
tistes. Suit une analyse détaillée des nombreuses 
peintures du XVI e siècle qui posent des problè¬ 
mes par la diversité des sujets représentés, le 
manque de cohérence et de cohésion dans les cy¬ 
cles, enfin, par le fait que certaines de ces fres¬ 
ques sont des repeints respectant 1 iconographie 
du XIII e siècle. D’autres peintures, ainsi que 
l’iconostase et les portes royales datent du 
XVII e siècle et reflètent une intense activité de 
multiples donateurs, révélée en partie, par des 
inscriptions. 

Cette étude approfondie restitue un maillon 
indispensable dans la chaîne d’évolution de la 
peinture byzantine au XIII e siècle ; elle nous ren¬ 
seigne aussi sur le cycle complet et ses sources 
textuelles peu connues relatant la vie du pro¬ 
phète Êlie. Personnellement, il nous a été possi¬ 
ble de comprendre certains aspects d icônes 
melkhites tardives et originales de saint Êlie, 
conservées au Liban et en Syrie, grâce à cette 
étude. Enfin, des faits réellement intéressants 
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sues d’ateliers composés de peintres expérimen¬ 
tés et savants. Ces ateliers se trouvaient proba¬ 
blement au sein de monastères, comme les 
scriptoria de l’époque. Leur iconographie est, 
dans l’ensemble, traditionnelle et conforme à ce 
qui se faisait dans les pays orthodoxes à la 
même époque; elle est pourtant originale par 
bien des détails. Ainsi, on y voit souvent un épi¬ 
sode peu représenté ailleurs dans les icônes du 
prophète Êlie ; « Élie coupant les têtes des prê¬ 
tres de Baal ». Une préférence est donnée à cer¬ 
tains saints, dont le prophète Élie et saint Geor¬ 
ges. Enfin, les artistes influencés par leur milieu 
ont introduit, ici et là, certains objets, pièces de 
vêtements ou d’architectures qui appartiennent 
au monde islamique ; ils ne prennent jamais une 
place importante dans l’ensemble du champ pic¬ 
tural. La publication des icônes de l’exposition et 
du symposium est en préparation. 

Signalons également ici la parution du beau 


livre de Horst Klengel intitulé Syrien zwischen 
Alexander und Mohamed, éd. Herold, Vienne 
1987, repris de Koeler et Amelang (VOB), Lein^ 
zig, 1986, in 4°, 204 p., 175 illustrations’, dont 
beaucoup en couleur et de nombreux plans. Les 
grands sites, les architectures et les sculptures de 
Syrie exécutés entre la conquête d’Alexandre et 
l’instauration de l’Islam sont analysés et mis en 
relation avec le contexte historico-géographique. 
Des peintures et mosaïques de pavement, il n’est 
question qu’accessoirement, ce qui correspond à 
un choix de l’auteur. Le texte est publié sans 
notes, mais il est suivi d’une bibliographie et 
d’un index ; des légendes, très complètes et ex¬ 
plicites, accompagnent les images. Même si l’en¬ 
semble s’adresse à un large public, les byzanti- 
nistes qui ne connaissent pas parfaitement la 
Syrie - autrement dit, la plupart - y trouveront 
leur profit. 

T. V. 
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sues d’ateliers composés de peintres expérimen¬ 
tés et savants. Ces ateliers se trouvaient proba¬ 
blement au sein de monastères, comme les 
scriptoria de l’époque. Leur iconographie est, 
dans l’ensemble, traditionnelle et conforme à ce 
qui se faisait dans les pays orthodoxes à la 
même époque ; elle est pourtant originale par 
bien des détails. Ainsi, on y voit souvent un épi¬ 
sode peu représenté ailleurs dans les icônes du 
prophète Êlie : « Êlie coupant les têtes des prê¬ 
tres de Baal ». Une préférence est donnée à cer¬ 
tains saints, dont le prophète Élie et saint Geor¬ 
ges. Enfin, les artistes influencés par leur milieu 
ont introduit, ici et là, certains objets, pièces de 
vetements ou d’architectures qui appartiennent 
au monde islamique ; ils ne prennent jamais une 
place importante dans l’ensemble du champ pic¬ 
tural. La publication des icônes de l’exposition et 
du symposium est en préparation. 

Signalons également ici la parution du beau 


livre de Horst Klengel intitulé Syrien 2 w,vi, 
Alexander und Mohamed, éd. Herold ^ 
1987, repris de Koeler et Amelang (VOBl ^' 

*• ’ 986 ' in 204 P-. illustrations 
beaucoup en couleur et de nombreux plans Le 
grands sites, les architectures et les sculptures de 
Syrie exécutés entre la conquête d’Alexandre et 
1 instauration de l’Islam sont analysés et mis en 
relation avec le contexte historico-géographique 
Des peintures et mosaïques de pavement, il n’est 
question qu’accessoirement, ce qui correspond à 
un choix de l’auteur. Le texte est publié sans 
notes, mais il est suivi d’une bibliographie et 
d un index ; des légendes, très complètes et ex¬ 
plicites, accompagnent les images. Même si l’en¬ 
semble s’adresse à un large public, les byzanti- 
nistes qui ne connaissent pas parfaitement la 
Syrie - autrement dit, la plupart - y trouveront 
leur profit. 
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